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Pagreyie — eine Weltsprache Hans Curjel . 
EN EER i 
e jeuen Be der zwölf Töne der abendländischen Tonskala, die in den letzten Jahr- q 
nte zu einer fundamentalen Veränderung der Klangstrukturen und der Klangrealität geführt Si 
ab ‚sind mit der Wucht und Selbstverständlichkeit eines Elementarereignisses in Erscheinung 23 
re: individuellen Zelle — der musikalischen Vorstellungs- und Gedankenwelt ." 
Ik | Schönbergs — bildet sich ein kleiner Kreis, der heftigster Anfeindung ausgesetzt ist. Aber u 3 


te, keine Berufung auf unerschütterbare Traditionen, kein Hinweis auf klangliche Er 
Natur, können das Wachstum der neuen musikalischen Ideen und Prinzipien F 3 
‚späten zwanziger und in den dreißiger Jahren — während der großen Schein- 5 
gewandtheit — wird einem größeren Kreis von Musikern klar, wie eng die } 
Ordnungen mit den Vorgängen auf anderen Gebieten der Kunst und der +25 
ıgen. Kein ‚Antipode von künstlerischer Potenz tritt auf. Trotz ver- 
: des Anschlusses nach rückwärts — ein Weg dorthin ist nicht mehr gangbar. 
: befindet sich auf einer neuen Bahn. = 
Gebieten der Musik — wir müssen oft Gesagtes kurz wiederholen — sind = 
gsvorgänge, die sich in den ersten beiden Jahrzehnten unseres Jahr- 
abspielen. Es ist die Epoche, in der die Bindungen sich aufheben, die ; 
denen die Werke der Kunst bestimmt gewesen sind. Unter neuen Ideen a 
me Vorbild und Maßstab, dahin. In der bildenden Kunst ver- u 


Hand Se eu seine Stelle ttelen Reie Form- und Farbbeziehungen aller- 


Lu I 


In der Architektur verschwinden die Wände, die 
Gesimse, die Säulen, ja der Stein zugunsten von 
Stahlskeletten, Gebilden geometrischen Charak-= 


ters, von Glas und anderen, bisher in der Archi= 


tektur unbekannten Materialien. In der Dichtung 
tritt das Leben rationaler und irrationaler Be= 
ziehungen an die Stelle des logischen Inhalts. In 
der Musik verschwindet die Bindung an die To= 
nalität und die aus ihr abgeleiteten klanglichen Ge= 
bilde. 


Auch an die Übergangsphase müssen wir kurz 
erinnern. Sie verläuft in einem unerhört raschen 
Entwicklungstempo. Auf den Bruch mit den Regeln 
der Kunst folgt die Phase, in der. die Künstler, die 
Maler wie die Musiker, frei mit dem ihnen zur 
Verfügung stehenden Material schaffen. Mit den 
Farben als solchen, mit den Tönen, mit allen nur 
möglichen Klangverbindungen, mit den Rhyth- 
men. Die freie Phantasie, die Vitalität, die im 
Künstler ruhende oder unruhig brodelnde  Be= 
ziehung zum Arbeitsmaterial werden zu den Fak= 
toren, welche die Gestalt des Kunstwerks be= 
stimmen. Es ist die Phase der ungebundenen 
Atonalität, in der die Persönlichkeit des Künstlers 
allein die Maßstäbe setzt und die Verantwortung 
zu übernehmen hat. 


In dieser Situation der schrankenlosen Ungebun= 
denheit des Künstlers entsteht die Tendenz nach 
neuen Ordnungen. Hier scheiden sich die Wege 
der Künste, die während des Prozesses der Bin- 
dungs-Auflösungen parallel gelaufen waren. Der 
Maler Paul Klee sucht nach immanenten Be= 
ziehungsgesetzen, Piet Mondrian nach Grund- 
proportionen, der: Surrealismus nach einer neuen 
Beziehung zur Figur; die Architektur nach neuen 
Formen aus Konstruktionss und Funktions= 
gesetzen. Ihr ist der Weg der Musik am nächsten. 
Auch die Musik tendiert zu neuer Gesetzlichkeit; 
sie zielt auf neue Ordnungen des Tonmaterials, 
in der die neu eroberte und noch unerschöpfte 
Klangwelt des Atonalen weiterentwickelt, das 
aus der überwältigenden Flut des Tonmaterials 
drohende Emotionschaos gebändigt werden kann. 
Eine um so dringendere Frage, als sich im Be- 
reich der Atonalität schon die Gefahr leerer, 
sentimentaler Phrasenhaftigkeit abzeichnete. Der 
Weg wurde von Schönberg mit der Auffindung der 
zwölftönigen Strukturen gewiesen. 


Zunächst ein Wort zur Terminologie. Es handelt 
sich um keine neue Gattung der Musik. Das oft 
gebrauchte Wort „Zwölftonmusik” ist also nicht 
korrekt. Es handelt sich um Kompositionsprinzi- 
pien, die Schönberg selbst „Komposition mit 
zwölf Tönen” genannt hät. Die Wortprägun- 
gen „Zwölftontechnik”, „Zwölftonmethode” oder 
„Zwölftonordnung” kommen dem Wesen der 
neuen musikalischen Ordnungs-Theorien näher. 
Der internationale Sprachgebrauch bezeichnet das 
Phänomen als Dodekaphonie, was ‚wörtlich mit 
Zwölfklang zu übersetzen wäre. Für die Bezeich- 
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nung des Grundphänomens wäre die Einführung 


dieses internationalen Wortes in die‘ deutsche 


Sprache wünschenswert. 


Die Dodekaphonie ist zwar im Verlauf einer 


kurzen Zeitspanne, geschichtlich gesehen aber im 
Zusammenhang mit evolutionär-logischen Vor- 
gängen entstanden. Schönberg selbst hat 1938 
den Verlauf in einem Brief an den amerikanischen 
Musikgelehrten Nicolas Slonimsky geschildert. 
„Zu der Methode mit 12 Tönen zu komponieren 
gab es viele Versuche. Den ersten stellte ich im 
Dezember 1914 oder zu Beginn 1915 an, als ich 
eine Sinfonie skizzierte ... Das Scherzo dieser 
Sinfonie war auf ein Thema basiert, das aus 
ı2 Tönen bestand. Aber das war nur eines der 
Themen. Der Gedanke lag mir noch völlig fern, 
ein solches Grundthema-als Mittel zu benützen, 


Einheit in einem ganzen Werk herzustellen. In 


der folgenden Zeit hatte ich immer das Ziel vor 
Augen, den Aufbau meiner Werke bewußt auf 
einen Einheit verbürgenden Gedanken zu basie= 
ren, der nicht nur alle übrigen Gedanken hervor- 
bringen, sondern auch ihre Begleitung, die Har- 
monien, bestimmen sollte. Ich stellte zu diesem 


‘Zweck zahlreiche Versuche an.” Im weiteren Ver= 


lauf des Briefes beschreibt Schönberg seine neue 
Methode: „Im Gegensatz zu der gewöhnlichen 


Art, ein Motiv zu gebrauchen, verwendete ich es - 


schon beinahe in der Weise einer Grundreihe von 
12 Tönen. Ich leitete aus ihr andere Motive und 
Themen ab, ebenso Begleitungen und sonstige 
Akkorde.” Und zum Schluß heißt es. Bei der 
Arbeit an der Suite für Klavier op. 25 „wurde mir 
plötzlich die wahre Bedeutung meines Zieles be= 
wußt, dem zuliebe ich diesen Weg eingeschlagen 
habe: Ordnung und Gesetzmäßigkeit”. 


Derartige Versuche, neue Ordnungen zu finden, 


lagen damals — zwischen 1910 und 1920 — in der 
Luft. Ein russischer Musiker, Golyscheff, der. zus 
gleich radikal moderne Bilder gemalt haben soll, ex= 
perimentierte in dieser Richtung, und der Wiener 


Joseph Matthias Hauer war daran, einganzesLehr- 


‚gebäude zwölftöniger Gebilde zu errichten. Aber 


es bedurfte der seltenen Synthese von Denken 
und Intuition eines Schönberg, um Regeln zu 


finden, in deren freier Anwendung wirkliche Mu= 


sik entstehen konnte. 


Wie.sind diese Regeln beschaffen? Wir beschrän-= - 


ken uns auf das Fundamentale. Zunächst die Vor= 
aussetzung: die Tonalität ist aufgehoben, die 
Grundtonart, aus der unter Benutzung der ein= 
fachen diatonischen Intervalle und Akkorde sowie 


der Chromatik sowohl das melodische Themen= - 


material wie die Klangstrukturen entwickelt sind, 
ist verschwunden; es liegen atonale Klangmittel 
und Gefüge vor, deren sich die musikalische Emo= 
tion. bedient. An die Stelle der Triebhaftigkeit 
setzt Schönberg die neue dodekaphonische .Ord= 
nung: Grundelement ist eine aus den zwölf Tönen 


der abendländischen Skala bestehende Tonreihe. 
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hät - te ih mo - na-te-lang zu tun. 


Darum sage ich hier-mit tief ge- rührt:- 


So bedankte sich 
Paul Hindemith 
für die Glück= BR 
wünsche zum - 
65. Geburtstag 


Ihre Zusammensetzung bestimmt der musik= 
gestaltende Wille des Komponisten. Auch die 
rhythmische Durchformung ist völlig seinem 
schöpferischen Geist überlassen. Durch diese 
Voraussetzungen sind für die Reihe unendliche 
Gestalt-Möglichkeiten gegeben. Die Reihe wird 
nun allen Arten der Veränderung ausgesetzt: 
sie erscheint in der Umkehrung, sie erscheint rück= 
läufig — im Krebs —, und sie erscheint als Um- 
kehrung des Krebses. Die Reihe, die melodisch, 
also horizontal konzipiert ist, wird jedoch auch, 
vertikal, auf das akkordische Gefüge angewandt. 
Schon von diesen Grundoperationen aus wird 
klar, daß eine einheitliche Ordnung das dodeka-= 
phonische Musikwerk bestimmt. Die Anwendung 
der Ordnung bleibt dem freien künstlerischen — 
triebhaften und musikdenkerischen — Ermessen 
des Komponisten überlassen. Von hier aus wird 
man verstehen: die musikalische Wirklichkeit, die 
durch die Regeln ein Grundgerüst erhält — wie 
die klassische Musik in der Tonalität und der 
von ihr ausgehenden Konsequenzen ein Grund= 
gerüst besaß —, diese musikalische Wirklichkeit 
bleibt die Domäne der schöpferischen Kraft, des 
Einfalls und der Phantasie des Komponisten. Man 
wird auch verstehen, daß dodekaphonisches Kom= 
ponieren kein schematisches Komponieren ' ist, 
sondern daß die unendlichen Spielarten, die in 
ihm beschlossen liegen, unbegrenzte künstlerische 
Bildungen ermöglichen. Auch hier wollen wir 
Schönberg selbst zu Wort kommen lassen. „Die 
Einführung meiner Methode des Komponierens 
mit ı2 Tönen”, sagte er in einem 1941 in Los 
Angeles gehaltenen Vortrag, „erleichtert das 
Komponieren nicht, sondern macht ıes im Gegen= 
teil schwieriger. Die Einschränkungen, die einem 
Komponisten auferlegt werden, wenn er genötigt 
ist, in 'einem Werk nur eine einzige Reihe zu 
benützen,‘sind so streng, daß sie nur von einer 
Erfindungskraft überwunden werden können, die 
schon eine gewaltige Zahl von Abenteuern über= 


Kanon zu drei Stimmen. Ällegretto. 


Herz - lichen Dank! 


far Hindi 


Dezember 1960 


standen hat.” Später fügt Schönberg bei: „Man 
hatte der Grundreihe zu folgen, aber man kom= 
ponierte doch mit ebensolcher Freiheit wie zuvor.“ 


Zwei Beispiele: Das erste der 1909 von Schönberg 
geschriebenen Klavierstücke op. 11 repräsentiert 
die. Entwicklungsphase der freien Atonalität. Im 
Satz wechselt Polyphones mit akkordischen Par- 
tien. Das Ganze ist ein transparentes Tongewebe 
von außerordentlicher klanglicher Sensibilität bei 
aller Schroffheit des Harmonischen. Das Prälu- 


:dium aus der Klaviersuite op. 24 ist als eines 


der ersten rein dodekaphonischen Werke 1921/23 
entstanden. Die rechte Hand intoniert die im 
6/s-Takt frei rhythmisierte Reihe, welche die hori= 
zontalen wie die vertikalen Tonverhältnisse des 
kurzen Stücks bestimmt und belebt. Die Kürze ist 
für die frühen Zwölftonkompositionen typisch; 
erst mit der souveränen Beherrschung der neuen 
Kompositionsmittel schreibt sich der Geist für 
große Formen frei. 


Die von Schönberg entwickelten und sofort schöp= 
ferisch angewandten neuen ÖOrdnungsprinzipien 
bleiben in den zwanziger Jahren zunächst fast 
ausschließlich auf Schönbergs Wiener Kreis be= 
schränkt. Seine beiden, längst zu Meistern ge= 
wordenen ehemaligen Schüler Anton Webern und 
Alban Berg erkannten rasch die neu gewonnenen 
künstlerischen Möglichkeiten der Dodekaphonie. 
Schon 1924, ein Jahr nach Schönbergs Klavier- 
suite, schrieb Webern die nach den neuen Prin= 
zipien konzipierten „Drei geistlichen Volkslieder“ 
für Sopran, Violine, Klarinette und Baßklarinette, 
derselbe Webern, dessen frühe Kompositionen 
um 1910 schon in Linearstrukturen geschrieben 
sind, in denen sich intuitiv die kommende Zwölf- 
tönigkeit ankündigt. Bei Berg erscheinen, wech- 
selnd mit reiner Atonalität, dodekaphonische Par-= 
tien bereits in der Oper „Wozzeck“. Atonalität 
und Zwölfton lösen sich auch in seiner „Lyrischen 
Suite“ für Streichquartett von 1925/26 ab. Der 
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Das neue Guggenheim-Museum in New York 
Architekt: Frank L. Wright 


letzte Satz dieser Suite, „Largo desolato“, beginnt 
mit der unrhythmisierten Intonation der Zwölf- 
tonreihe im Cello, die anschließend polyphon von 
den anderen Streichern aufgenommen ‘und von 
der ersten Geige leidenschaftlich rhythmisiert sich 


abwandelt. Der ganze Satz gehört zu den reich- 


sten, von musikalischer Phantasie und Leiden= 
schaft durchsetzten Beispielen der frühen Dode= 
kaphonie. 

In der zweiten Hälfte der zwanziger Jahre kon- 
solidiert sich die Dodekaphonie. Die komposito= 
rischen Erfahrungen Schönbergs und seines künst- 
lerischen Freundeskreises führen dazu, daß der 
Schritt von den kleinen Formen zu umfänglichen 
formalen Gebilden, zu Orchesterwerken, zu 
Opern gemacht werden kann. Die Lebendigkeit der 
neuen Kompositionsgesetze und Regeln bewährt 
sich im musikalischen und formalen Reichtum von 
Opernwerken wie Schönbergs 1928/29 entstan- 
denem Einakter „Von Heute auf Morgen” und 
Bergs „Lulu“. 

Die Ausbreitung der Dodekaphonie über den 
eigentlichen Kreis Schönbergs hinaus spielt- sich 


in auffallender Ruhe ab. Obwohl sich damals große - 


Persönlichkeiten wie Strawinsky und Hindemith 
ihr entgegenstellen, ist sie einer eigentlichen Pole= 


mik entrückt. Eine Reihe von Komponisten beginnt 
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sich in den dreißiger Jahren intensiv mit den in ihr 


liegenden künstlerischen Ideen und ihrer Anwend- 


barkeit auseinanderzusetzen. Nichts von Stroh= 


“feuer! Die Logik und der aus den neuen Prinzipien: 


ermöglichte Gedankenreichtum führte auf orga= 
nische Weise zur Vertiefung. Im weiteren Schön= 
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bergkreis beginnen Winfried Zillig, Nikos Skal= 


kottas, in Italien Luigi Dallapiccola mit zwölf= 
töniger Komposition. 


Geradezu symbolisch ist der. Weg, Ber Einer 


Krenek zur Dodekaphonie durchschritten hat. Er | 


gehörte in den zwanziger Jahren zu den Gegnern, 


obwohl ihm die moralische Haltung der Wiener 


Dodekaphonisten, die ihre künstlerischen Über= 
zeugungen dem äußeren Erfolg opferten, starken 
Eindruck machte. In einer autobiographischen 
Broschüre beschreibt Krenek, wie er schrittweise 
sich von der Tiefe und der künstlerischen Stoß-= 
kraft der Zwölftonprinzipien überzeugte. Die Ar= 
beit an der Oper „Karl V.” gab den äußeren 
Anstoß. „Ich vertiefte mich in das Studium der 


Werke von Schönberg, Berg -und Webern, als 
säße ich in einem Elementarkurs in Komposition. 


Wenn ich den Fehler, den ich in meiner ersten 


modernen Periode begangen zu haben glaubte 
(nämlich die äußeren Merkmale des dissonanten 


Stils zu assimilieren), nicht wiederholen wollte, 


! 
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atte ich nur ehe Wahl, die (sogenannte) mo= 
ierne Richtung zu verwerfen oder zu ihrem Kern 
vo rzudringen. Da ich alle anderen Alternativen 
erschöpft zu haben schien, war das letztere der 
inzige gangbare Weg.” Und dann folgt Kreneks 
ntscheidende Feststellung: „Es war eine der wich= 
tigsten Erfahrungen meines Lebens, daß das ge= 
duldige, analytische und intellektuelle Studium 
dieser Musik mir die Augen für ihren ästhetischen 
Wert öffnete.“ 


Ähnlich wie auf Krenek wirkte die Dodekaphonie 
auf eine steigende Zahl jüngerer Komponisten. 
Die strenge Regel war für sie Halt und Befreiung 
zugleich. Hier wurde Lernbares vermittelt, das die 
konstitutiven musikalischen Kräfte ebenso be= 
flügelte wie diejenigen des Gefühlsmäßigen. Die 
kompositionstechnischen Operationen, die Un= 
endlichkeit der gegebenen Variationsmöglichkeiten 
wirken nach allen Seiten produktiv. Von hier aus 
ist die Faszination zu verstehen, die in den vier= 
ziger ünd fünfziger Jahren zu einer enormen Aus- 
breitung vielfältiger Ausprägungen der Zwölf= 
tonordnung führte. 


Mehr noch: das dodekaphonische Lehrgebäude 
und die in ihm liegende Voraussetzung zur 
Belebung künstlerischer Substanzkräfte stehen 
mit Grundkräften und =absichten der Gegenwart 
in Analogie-Zusammenhängen. Reihenstrukturen 
spielen auch in den anderen Künsten, in der 
Wissenschaft und auch im sozialen Gefüge eine 
bedeutende Rolle. Die Zwölftonordnung erweist 
sich als ein Zeitphänomen von allgemeiner Bedeu= 
tung. 


Die Frage ihrer Verständlichkeit, die immer 
wieder gegen sie ins Feld. geführt wird, ist — 
mindestens so, wie sie gestellt wird — bedeutungs= 
los. Verstehendes Musikhören ist aufs engste mit 
langer Gewohnheit verbunden, abgesehen davon, 
daß wirkliches Verstehen — nehmen wir als Bei= 


spiel Beethovens Streichquartett cis-Moll — Bau= 


und Formkenntnisse voraussetzt. Das gleiche gilt 
für die Dodekaphonie. Schönberg hat in einem 
Brief von 1932 die Umstände klar formuliert: 
„Nach meiner Überzeugung kann es ja für einen 
Komponisten, der sich in der Benützung der 
Reihen noch nicht gut auskennt, eine Anregung 


sein, wie er verfahren kann, ein rein handwerklicher 


Hinweis auf die Möglichkeit, aus den. Reihen zu 
schöpfen. Aber die ästhetischen Qualitäten er- 
schließen sich von da aus nicht, oder höchstens 
nebenbei. Ich kann nicht oft genug davor warnen, 
diese Analysen zu überschätzen, da sie ja doch 
nur zu dem führen, was ich immer bekämpft 
habe: zur Erkenntnis, wie es gemacht ist; wäh 
rend ich immer erkennen geholfen habe, was es 
Be 

Kompositorischer Schematismus oder Monotonie 
en die falschesten Bedenken, die der Dode= 
aphonie entgegengebracht werden könnten. Sie 
ffen ‚höchstens die Kompositionen minderer gei- 


‚ lebhafte 


stiger Lebendigkeit und minderer künstlerischer 
Qualität. Es ist im Prinzip die gleiche Monotonie, 
die auch im Zeitalter der musikalischen Tonalität 
in der großen Masse zweitrangigen Musikguts 
in Erscheinung tritt. Im Gegensatz dazu sind in 
den knapp vierzig Jahren dodekaphonischen Kom- 
ponierens — entwicklungsgeschichtlich eine kurze 
Spanne! — eine Reihe von profilierten Persönlich- 
keiten hervorgetreten, unter deren Händen vieler- 
lei individuelle Spielarten ‘sich herausgebildet 
haben. Und auch regionale Prägungen werden trotz 
aller zweifellos primär betonten, künstlerisch inter- 
nationalen Gemeinsamkeit spürbar und nachweis- 
bar sein, wenn man dodekaphonische Kompositio- 
nen etwa von Schönberg oder Strawinsky, Berg 
oder Webern, eines Italieners, eines Amerikaners 
oder eines Japaners einander gegenüberstellt. 


Wie sich zum Beispiel bei einem italienischen 
Komponisten die Dodekaphonie realisiert, zeigen 
die 1952 geschriebenen Variationen für Orchester 
von Luigi Dallapiccola. Man erwarte weder Verdi 
noch Puccini. Aber die kontinuierliche Gesangs=- 
linie, das Grundelement italienischer Musik, wird 
ebenso spürbar wie das intensive Brio in der 
ersten Variation. Die Grundreihe erscheint im 
Thema — hier „Simbolo“ genannt — auf horizon- 
tale (melodische) und vertikale (akkordische) Fort- 
schreitungen verteilt, was ihre spontane Erfaßbar- 
keit erschwert. 


Mit diesem Hinweis auf Dallapiccolas Schaffen 
sind wir in den Zeitabschnitt nach 1945, in die 
jüngste Gegenwart gelangt. Auf den langsamen, 
schrittweisen Vormarsch in den dreißiger Jahren 
folgt nun eine weite und rasche Ausbreitung, so 
daß man die Dodekaphonie mit Recht als eine 
musikalische Weltsprache bezeichnen kann. Die 
äußeren Ursachen liegen darin, daß sich jetzt erst 
die pädagogische Tätigkeit Schönbergs (auch Kre= 
neks) in Nordamerika auswirkte, daß in Europa, 
speziell in Deutschland und Österreich, wo die 


neuen Entwicklungen durch das Nazi-Regime 


jahrelang unterdrückt worden waren, eine äußerst 
Nachhol-Aktivität entsteht, die viel 
Echtes und viel Unechtes zutage fördert. Auch das 
große allgemeine Interesse an moderner Kunst, 
das sich in zahlreichen Publikationen und vor 
allem in großen Ausstellungen manifestiert, denen 
gelegentlich musikalische Demonstrationen an= 
gehängt werden, spielt eine wesentliche Rolle. 
Die Hauptursache beruht jedoch auf den in den 
Zwölftonordnungen liegenden Lebenskräften. Der 
Vorwurf des Modischen und Künstlichen, der 
immer wieder gegen die Dodekaphonie erhoben 
wird, ist ebenso falsch wie der Vorwurf des be= 
rechnenden Intellektualismus. Er ist ebenso falsch 
wie die Bezeichnung der Parallele der Dodeka- 
phonie im Bereich der bildenden Künste, der kon= 
struktiven konkreten Kunst als „kalte Kunst“. 


Mit der Ausbreitung der Dodekaphonie entstehen 
neue Aspekte persönlicher und gattungsmäßiger 
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Marta Pan 
Entwurf für ein Denkmal 
Zement, 1952 


Art. Als Beispiel einer sehr persönlichen Aus- 
prägung sei der Beginn der „Mouvements” für 
Klavier und Orchester von Wolfgang Fortner er= 
wähnt. Als Beispiel einer im Grund romantisch 
orientierten Klangsinnlichkeit sei der Beginn der 
3. Sinfonie des Fortner-Schülers Hans Werner 
Henze zitiert, der sich in seinen späteren Werken 
von den Zwölftonstrukturen abgewendet hat. 
Henzes 3. Sinfonie ist ein Beweis für die große 
Amplitude der Dodekaphonie, in der auch das 
sogenannte Musikantische sich ausleben kann. 


Auf die ersten Beispiele der Zwölftonordnung auf 
dem Gebiet der Oper bei Schönberg und Berg 
folgen nach 1945 eine Reihe von musikalischen 
Theaterwerken, die auf dodekaphonischen Prin- 
zipien aufgebaut sind. Während sie bei Schönberg 
und Berg in Relation mit der musikalisch-drama- 
tischen Psychologie erscheinen, sind sie bei der 
jüngeren Generation zugleich Mittel der drama= 
tischen Aktion als solcher: Rolf Liebermanns 
„Leonore 40/45“ veranschaulicht die impulsive 
dramatische Kontinuität, die von dieser Art der 
Verwendung der Zwölftonstrukturen ausgeht. 


Der Radius der Ausbreitung der Dodekaphonie 
erstreckt sich bis nach Japan, nach dem. Nahen 
Osten, nach Südamerika. Aufschlußreich für die 
Stärke der mit ihr verbundenen Infiltrationskräfte 
ist ihr Auftauchen bei Komponisten ausgesprochen 
traditioneller Prägung, etwa bei dem Italiener 
Ghedini oder dem Welsch-Schweizer Frank Mar- 
tin, der sowohl im Oratorium „Le vin herbe“ wie 
in der „Petite Symphonie concertante“ sporadisch 
Reihenstrukturen verwendet hat. In diesem Zus 
sammenhang muß erwähnt werden, daß Zwölf- 
tonordnung auch im tonalen Sinn auftreten kann, 
obwohl die inneren Kräfte der Strukturen in die 
Richtung der gesamten Möglichkeiten, d. h. nach 
dem Atonalen drängen. Daß Experimente mit 
Zwölftonordnungen auch im Bereich des Jazz ge= 
macht worden sind, sei als Zeichen der Ex= 
pansionskräfte nur am Rande erwähnt. 


Von größter Wichtigkeit für die Beurteilung der 
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entwicklungsgeschichtlichen Bedeutung der Dode= 
kaphonie ist jedoch ein Blick auf die entscheiden= 
den Vorgänge, die in den letzten Jahren auf die 
reine Dodekaphonie folgen. Die serielle Differen= 
zierung, ihre Anwendung auf Metrum, Rhythmik, 


Dynamik und Agogik ist ein — wie mir scheint — 


schlüssiger Beweis für die große historische Funk-= 
tion und für das Weiterleben der Zwölftonordnun= 
gen, die sich in Reihen verschiedenster Gestalt 
aufspalten. Auch hier handelt es sich um einen 
organisch=logischen geschichtlichen Vorgang, in 
dessen Verlauf die frühen Experimente Schönbergs 
und die Werke der heutigen jungen Generation 
als Phänomene ein und desselben musikalischen 
Prozesses erscheinen. Als Beispiel des Übergangs 
von eigentlich klassischer Dodekaphonie zu diffe= 
renzierter serieller Struktur verweise ich auf die 
1948 geschriebene Sonate für Flöte und Klavier 
von Pierre Boulez. 


Mit Absicht habe ich ein Ereignis, das mit dem 
Phänomen der Dodekaphonie zusammenhängt, 
für den Schluß der Übersicht aufgespart. Es be= 
trifft Igor Strawinsky, der in seiner Jugend, kurz 
vor dem Ersten Weltkrieg nachhaltige Eindrücke 


. von Schönbergs „Pierrot lunaire“” empfangen hat. 


In der weiteren Entwicklung wurde Strawinsky 
zum Antipoden Schönbergs und selbstverständlich 
auch der frühen Dodekaphonie. Aber schon in der 
musikalischen Poetik, den Harvard-Vorlesungen 
von 1939, spricht Strawinsky mit höchstem Re- 
spekt von Schönberg. Vor einigen Jahren hat sich 
Strawinsky nun in aller Form zu Webern bekannt 
und schrittweise begonnen, sich der Reihentechnik 
zu bedienen. Wenn es sich auch um eine indivi= 
duelle Ausdeutung handelt, so bedeutet diese 
Wendung Strawinskys gleichsam eine Konse= 
kration der Dodekaphonie. Strawinsky hat auch 
expressis verbis ausgesprochen, „daß die Neue 
Musik seriell sein wird“. Ein gewichtiges Argus 
ment für die hier vertretene These der Dode= 
kaphonie als der unserer Epoche entsprechenden 
universalen musikalischen Sprache. 


Ilioft Carters 2. Streichquarfett 


Is das Juilliard-Quartett die Uraufführung des 
weiten Streichquartetts von Elliott Carter spielte, 
ar ein großer Teil der Zuhörer erstaunt, wie 
enig Ähnlichkeit dieses Werk mit dem Quartett 
ın 1951 hat, jener großangelegten Komposition, 
e wesentlich dazu beigetragen hat, Carter einen 
sten Platz in der Musikgeschichte zu sichern. 
ber unter den heutigen Komponisten zeichnet 
ch Carter gerade dadurch aus, daß er sich prin= 
piell nicht kopiert. Das neue Opus hat die Groß= 
igigkeit und fließende Diktion, die wir von ihm 
warten, aber es übertrifft das vorangegangene 
uartett an Präzision und scharf pointierten, man 
ınn sagen, witzigen Einfällen. Und wie alle 
ößeren. Werke von Carter ist es modern und 
iginell. 

as 2. Streichquartett, mit dem Carter den wich- 
sen Pulitzer-Preis gewann, hat vier Sätze: 
llegro fantastico, Presto‘ scherzando, Andante 
pressivo und Allegro. Die Sätze sind durch Ka- 
:nzen für Bratsche, Cello und 1. Geige miteinan= 
r verknüpft. Einleitung und Schluß bilden den 
ahmen, und beide Teile stehen in deutlicher 
ziehung zueinander. 


ie Kadenzen geben eine wichtige Anleitung zum 
erständnis des Quartetts: durch sie wird Carters 
dividuelle Behandlung der vier Instrumente 
ınfällig. Man würde sich nicht gewundert haben, 
enn er das Stück „Konzert“ genannt hätte, falls 
an unter Konzert eine Komposition versteht, 
e es sich zur Aufgabe macht, widersprechende 
anggewebe und Klangfarben in Beziehung zu 
ingen. Die Kadenzen zeigen die Instrumente in 
rem Widerspruch zueinander. In den beiden 
sten für Bratsche und Cello ist es ein unver- 
illter Widerspruch. In der dritten — für 1. Vio= 
ıe — wird der Widerspruch geradezu eine Feind= 
ligkeit, so daß die Reaktion schließlich eisiges 
hweigen ist — die einzig mögliche Antwort auf 
e weitschweifenden Rhapsodien der Violine. 
ann kommt ein höchst dramatischer Augenblick, 
dem auch die Violine schweigt — ungefähr sechs 
kunden, um nachher etwas gedämpfter aufzu- 
ten. Aber kurz darauf kehrt sie zu ihrer 
iheren Art zurück, und es ist überaus charak= 
istisch, daß sie ihre kühnen Improvisationen 
ch fortsetzt, während die anderen Instrumente 
fangen, sich dem Finale zuzuwenden. 


is. Thema dieses Quartetts ist Wirkung und 
sgenwirkung der vier Instrumente, und Carter 
t sich sehr bemüht, die verschiedenen Charak= 
'e dem Hörer einzuprägen. Nach Carters eigenen 


orten ist die 1. Violine „quecksilbrig, getragen _ 


n Phantasie und Freude am Ornament“, die 
Violine „zurückhaltend, in sich gefestigt, 
it gelegentlichen‘ humoristischen Zügen“. Die 


Michael Steinberg 


Bratsche ist ausdrucksvoll bis zur Sentimentalität 
(nur sie gebraucht gelegentlich glissando), wäh= 
rend sich das Cello mit temperamentvollem Vor= 
trag mehr der ı. Violine nähert. 


Die Differenzierung der Instrumente wird durch 
Rhythmus und Intervall verdeutlicht. Die 1. Vio= 
line bewegt sich meistens in kleinen Terzen, 
Quinten, großen Nonen und Dezimen. Die 2. Vio= 
line hat einen hohen Anteil an großen Terzen, 
Sexten und Septimen. Bei der Bratsche über= 
wiegen Tritonus, kleine Nonen und Septimen (sie 
kommen oft auch in der Umkehrung als große 
Sekunden vor). Beim Cello sind die dominieren= 
den Intervalle sowohl Quarten wie kleine Sexten 
und Dezimen. 


Was den Rhythmus betrifft, so fällt die Stimme 
der 1. Violine durch jähen Wechsel von extremen 
Notenwerten auf. Gleich die erste Phrase bringt 
ein Tremolo von Zweiunddreißigsteln und ein 
Sechzehntel, gebunden an eine punktierte halbe 
Note. Die 2. Violine dagegen ist in ihren Be= 
wegungen sehr stetig. Der Wechsel in den Noten= 
werten vollzieht sich meist im einfachen Verhält= 
nis von 1:2. Außerdem ist es eine besondere 
Finesse, wie sich die 2. Violine, unabhängig vom 
Tempo der anderen Instrumente, unbeirrt in 
ihrem eigenen Zeitmaß bewegt (MM 140, manch= 
mal 70 oder 280). Bei der Bratsche ist die rhyth- 
mische Beziehung meist 2:5 oder 3:5, zum Bei- 
spiel: Viertel und punktiertes Viertel oder eine 
punktierte Achtelnote und WViertelnote an ein 
Sechzehntel gebunden. Das hervorstechende 
Merkmal des Cellos ist, daß es sich meist über- 
haupt nicht in einem stetigen Tempo bewegt, 
sondern daß seine Themen ihre eigenen Accele= 
randi und Ritardandi haben. Ein typisches Beispiel 
ist der erste Takt des Quartetts, in dem sich eine 
Beschleunigung durch geringere Notenwerte ergibt, 


und zusätzlich der Spieler angehalten wird, die 


Geschwindigkeit zu erhöhen. 


Die einzelnen Instrumente führen in den verschie= 
denen Teilen. Im Allegro fantastico führt die 
ı. Violine das Thema ein und legt in allgemeinen 
Zügen die Art der Darstellung und Entwicklung 
fest. Im 2. Satz übernimmt die 2: Violine, im 
3. die Bratsche diese Aufgabe, aber die führende 
Rolle, die man im Finale nun vom Cello erwartet, 
wird abgeschwächt, weil die Instrumente im Laufe 
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des Werkes mehr und mehr dazu neigen, sich 
übereinstimmend zu bewegen. Die Entwicklung 
des Themas erfolgt meist durch Nachahmung, 
aber es ist charakteristisch für Carters Ausdrucks- 
weise, daß jedes Instrument das angeschlagene 
Thema individuell behandelt, manchmal durch 
Milderung, manchmal durch Übertreibung. Die 
Imitationen sind nicht „wörtlich“, sie, bewegen 
sich nur in einer ganz allgemeinen Richtung. Im 
1. Satz wandelt sich zum Beispiel die Phrase der 
1. Violine 


4,Viol. 


Im Presto scherzando zeigt sich Humor und Phan= 
tasie von sehr verschiedener Art. Klangfarbe und 
Klanggewebe spielen die Hauptrollen, z. B. die 
Vorliebe der 2. Violine für die schlagend hellen 
Pizzicati der linken Hand. Noch wichtiger ist Car= 
ters Erfindungsreichtum in rhythmischer Bezie- 
hung. Das Scherzo gewinnt durch den charmanten 
Einfall, daß sich die’2. Violine unbeeinflußt in 
ihrem eigenen 4/4=-Takt zwischen den subtileren 
5/4 und 5/8 der anderen Instrumente bewegt. 


Nachdem aus der Cello-Kadenz das Andante 
espressivo hervorgetreten ist, ändert sich der Cha- 
rakter der Komposition. Nach der Gegensätzlich= 
keit kommt jetzt eine wenigstens teilweise Über- 
einstimmung. Man bemerkt, daß Bratsche und 
Cello, die sich vorher distanzierten, nun beginnen, 
die charakteristischen Intervalle des anderen In-= 
struments zu verwenden. 


Bratsche (Cadenza) 
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Das Quartett teilt sich jetzt paarweise: die beiden 
hohen Instrumente und die beiden tiefen bilden je 
eine Gruppe, zwischen denen sich der Dialog ab- 
spielt. 


Der springende Punkt in dem Quartett ist der 
dynamische Höhepunkt im letzten Takt des Alle= 
gros. Die Vorbereitung beginnt etwa 30 Takte 
früher durch das Cello mit einer Passage, in der 
sich innerhalb von 2 Takten die Geschwindigkeit 
der Viertelnote von MM go auf MM 170 steigert, 
in der, nebenbei bemerkt, jede Viertelnote ihre 
eigene metronomische Bezeichnung hat, so daß der 
Grad der Beschleunigung sorgfältig vorgeschrie- 
ben ist. In dem Wirbel, der sich ergibt, spüren wir 


.die Zielbewußtheit, mit dem jedes Instrument dem 


Höhepunkt zueilt. Trotz Schwung und Bravour 
setzt sich aber die unnachgiebige Selbständig- 
keit der vier Individualitäten durch, die sich in den. 
Polyrhythmen ausdrückt. Dann kommt ein Mo= 
ment der Stille: man hört in der ı. Violine eine 
Quinte, die kleine Sexte des Cellos, den Tritonus 
der Bratsche (crescendo, molto espressivo!) und 
die große Septime, pizzicato in der 2. Violine. 
Man kann diese Durchführung vielleicht mit der 
humorvollen Anhäufung der Bläser auf der letz= 
ten Seite des „Giuoco delle coppie” im Orchester- 
konzert von Bartök vergleichen. Carter hat uns in 
weitem Bogen zu der Atmosphäre, dem -Tempo,_ 
dem Material der Einleitung zurückgeführt. Jedem 
Instrument ist Gelegenheit gegeben, seine Indi= 
vidualität aufs neue zu bestätigen. Aber wir hören 
im Epilog etwas, was in der Einleitung unmöglich 
gewesen wäre, nämlich, daß ein Motiv von einem 
Instrument begonnen und von einem anderen 
beendet wird. 


In dem Schluß-Allegro werden die beiden Mo- 
tive deutlich gezeigt, auf denen das ganze Quar= 
tett aufgebaut ist. Beide Motive enthalten alle 
ı2 Töne, und beide zeigen die für die Struktur 
wichtigen Intervalle, oder man kann sie aus ihnen 
durch vertikale, horizontale bzw. diagonale Kom- 
binationen herleiten. 


lliott Carter (links) 
ı Donaueschingen 1957 


an ist zunächst durch Carters Erfindungsreich- 
um geblendet, aber der Eindruck vertieft sich, 
venn man erkennt, daß er Glanz und Geist nur 
Js Mittel zum Zweck benutzt, als einen Weg, 
inen hörbaren Zusammenhang zu schaffen. Klar- 
eit ist sein Streben von Anfang an. Das durch= 
ichtige Klanggewebe trägt dazu wesentlich bei. 
'on den 34 Takten der Einleitung spielt das 
nsemble gemeinsam nur ı5 Takte zusammen. 


Jali greift nach dem musikalischen Theater 


Eine der interessantesten Neuerscheinungen auf dem 

Büchermarkt ist die Maler-Biographie „Der Fall Sal= 

vador Dali”, kürzlich in deutscher Fassung von Jutta und 

Theodor Knust bei Albert Langen — Georg Müller ver= 

. ‚öffentlicht. Mit freundlicher Genehmigung des Münchner 

Verlages drucken wir das Kapitel „Einbruch ins Theater” 
mit einigen Kürzungen nach. w 


Venn Dalis Name in Verbindung mit der Oper 
enannt wird, schnauben die Musikliebhaber ent= 
reder Feuer oder werfen Kußhände. Einer brüstet 
ich noch heute, daß er es gewesen sei, der im Jahre 
949 bei der ersten Aufführung der Salome in 


Die charakteristischen Intervalle der einzelnen 
Instrumente sind von Anfang an mit aller Deut= 
lichkeit demonstriert. Das Cello fängt nur mit 
seinen Quarten an, und im 15. Takt hört man 
zum erstenmal sein zweitwichtigstes Intervall, die 
kleine Sexte. 


Sicher ist die Verbindung von reicher Phantasie 
und klarer Hörbarkeit ein Zug, der Carter in den 
letzten Jahren eine besondere Stellung unter den 
Komponisten unserer Zeit gegeben hat. Im Ver= 
gleich zu‘ einem großen Teil der in den letzten 
50 Jahren geschriebenen Werke ist es erstaunlich, 
wie gut man Carters Musik hören kann, sogar 
besser hören als lesen kann, da durch die unver- 
meidlich komplizierten Bezeichnungen im Noten= 
bild das Auge irritiert wird. Hier genießt das Ohr 
und hat keine Schwierigkeiten. 


Fleur Cowles 


London mit dem Pfeifen begann. Ein anderer, ein 
Theaterfachmann, erklärt, es hätte Dalis und ge= 
rade eines solch siedenden Abends bedurft, um 
das Theater aus seinem Schlaf zu wecken. Ähnlich, 
nur nicht ganz so widersprüchlich verhält sich das 
Publikum hinsichtlich Dalis Verbindung mit dem 
Ballett. Erst die Zeit vermochte den Streit zu 
dämpfen. 

Mit vierundzwanzig Jahren entschloß sich Dali, 
eine Oper zu schaffen. Das war zehn Jahre nach 
der „Parade“ ,.die Serge Diaghilew 1917 in Parisnach 
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einem Scenario von Jean Cocteau, der Musik von 
Satie und mit Kostümen sowie Bühnenbildern von 
Picasso aufgeführt hatte. Der große Spanier ließ 
Dali nicht ruhen; selbst damals bestand schon eine 
Art anfeuernden Wettbewerbs. Doch eine andere 
und nähere Inspiration beeinflußte Dali stärker — 
der Glaube und die Bewunderung, die ihm.Garcia 
Lorca entgegenbrachte. Nach Lorcas Ansicht war 
Dali im Wesen ein literarisches Genie, das neben= 
her malte. Als sie die Akademie in Madrid besuch= 
ten, waren sie entschlossen, gemeinsam an einer 
Oper zu arbeiten, da diese musikalische Form eine 
ihrer Passionen war. Später entwarf Dali tatsäch= 
lich die Bühnenbilder für Lorcas Stück „Mariana 
pineda“ in Barcelona — doch es war ein Fehlschlag. 


Als Dali Jahre später in London von Lorcas tra= 
gischem Tod im spanischen Bürgerkrieg hörte, er= 
kannte er, daß er die Oper, falls sie je zustande 
kommen sollte, allein machen müsse. Als er Anfang 
der vierziger Jahre nach Kalifornien ging, erklärte 
er, dort Musikunterricht nehmen, die Harmonie= 
lehre erlernen und dafür zwei Jahre konzentrierter 
Arbeit aufwenden zu wollen, um darauf der Welt 
eine Oper zu schenken: Libretto von Dali, Musik 
von Dali, Bühnenbild von Dali, Kostüme von Dali 
und — natürlich — Regie von Dali. In dieser Oper 
wollte er „die ganze ideologische, kolossale, drek= 
kige, klebrige und erhabene Verworrenheit un= 
serer Epoche“ zum Ausdruck bringen. 

Wenn diese Oper auch niemals geschrieben wurde, 
so hinterließ doch Dalis Absicht während der vier- 
ziger Jahre Wirkungen im Theater. Während 
dieser Zeit hatte er zwei treue Förderer — der eine 
ein „Engel“ mit unbegrenztem Kapital, der Mar= 
ques de Cuevas; der andere ein Mitarbeiter mit 
unbegrenzten Theatermöglichkeiten, Peter Brook. 
Der eine gab ihm eine leistungsfähige Ballett- 
gesellschaft, für die er zeichnen konnte, der andere 
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Salvador Dali 
Das Beharren 
der Erinnerung 
Ol, 1931 


— neben einer Bühne — das größte Verständnis, 


das Dali jemals fand ..... und vertat. 


Abgesehen davon, daß der achte Marques de Pie= 
trablanca (auch Margques von Cuevas genannt) 
Bilder von Dali kaufte und ihm Ausstattungs= 
aufträge gab, war er sein reichster Patron mit dem 
größten Einfluß auf das Theater. Mit einer Lieb= 
haberin von Kunst und Theater verheiratet, deren 
Vermögen die Erschütterung aller Verluste abzu= 
fangen vermochte, sah der Marques im Inszenieren 
von Balletten eine reizvolle Tätigkeit. Die Gönner- 
schaft dieses zur Hälfte spanischen, zur Hälfte dä- 


Pr 


nischen Edelmannes von chilenischer Geburt war 


einzigartig, vor allem, da er es sich leisten konnte, 
an einem einzigen Ballett hundertsiebzigtausend 
Pfund Sterling zu verlieren. 5 

Die erste Gemeinschaftsarbeit Cuevas=Dali erhielt 
in der Kritik die Schlagzeile: „Guter Smallens — 


schlechter Dali”. Die Zeitschrift „Newsweek” lobte 


Alexander Smallens’ Orchester, nannte die Tänzer 
des neugebildeten Ballet International (abgesehen 
von dem glänzenden Andre Eglevsky) „erbärmlich 
schwach“ — und von Dalis Bühnenbildern sagte 
sie, daß Paul Bowles’ schöne Partitur für „Senti- 
mental Collogquy“ (Empfindsames Gespräch) durch 
Dalis „übliche unkultivierte Absonderlichkeit” 
zum Scheitern gebracht worden sei. Sie beschrieben 
Dalis Einfälle, die von bärtigen, kadaverhaften 
Radfahrern mit Bratkartoffelbeuteln auf dem 
Kopf bis zum Konzertflügel mit sprühendem 
Springbrunnen und einer großen häßlichen Schild= 


e 


kröte gereicht hätten, die aus einem Bärenzelt . 


kroch. 

Dieses Ballett, zu dem Paul Bowles von einem Ge= 
dicht Verlaines angeregt worden war, erschien auch 
in London; dort wurde es etwas weniger gegeißelt. 
„Ihe Times“ gingen am 27. August 1948 so weit, zu 
sagen: „Dalis Phantasie ist immer ungewöhnlich 


d in diesem Ballett auffallend wirkungsvoll“, 
nn es auch von andern Seiten Eure der Mißbilli- 
ng gab. 


ver eigentlich war es Wagners Musik, die Dalis- 


itterung schärfte. Diese Verbindung von absolu- 
n Dichter mit absolutem Musiker übte den größ- 
ı Einfluß aus, als Dali im Jahr 1939 die Venus= 
rg-Szene aus dem „Tannhäuser“ interpretierte. 
hn Martin von der „New York Times“ erklärte, 
lihabedas „Ballet Russe zerschmettert“.DasStück 
ırde im Metropolitan Opera House gespielt, das 
; zu den Türen und zur Decke vollgepackt war. 


hn Martin ging scharf mit dem Venusberg ins 
richt: „Alle hatten ihr Vergnügen — oder doch 
st alle” (die Ausnahmen: einige pfiffen und 
chten, und andere drohten ärgerlich, sich bei der 


rektion zu beschweren). „Dalis Invasion in das 


:biet der Schaufensterdekoration und der Panop= 
ums=Inszenierung bei. der Weltausstellung war 
nügende Vorbereitung ... Außer daß seine Ko- 
;die erheblich spaßiger ist, wenn Massine dabei 
s Tempo angibt, bleibt er seinem Typ in jeder 
nsicht treu .... Senior Dali befindet sich tatsäch= 
h auf einigermaßen sicherem Boden, wenn er in 
t Rolle eines ungezogenen Kobolds unehrerbie- 

; mit Papa Wagner umzuspringen versucht und 
che das’ Tannhäuser-Ballett zu ‚psychoanaly- 


ren‘, denn wahrscheinlich hättenicht einmalPapa _ 


agner ihm Vorwürfe gemacht, daß er dieses be= 
ndere Thema profaniere, wenn man sich-Papa 
agners wohlbekannter Einstellung zur Ent= 
hung dieses Teils der Oper erinnert. Freud hätte 
er als Wagner Grund, sich zu beschweren : . 
ıs Ganze ist natürlich überaus platt und alles an- 
re als eine Pubertätsleistung, doch dafür, daß 
ın ein paarmal auflacht, wenn man überhaupt an 
etwas Gefallen findet, reicht es aus“. 


ı Hinblick auf den Geschoßhagel nach Dalis 
chster Bemühung um die Oper könnte man das 
ıe gute Besprechung nennen. Als er nämlich im 
hr 1948 in London die „Salome“ in der Covent 
ırden Opera ausstattete, brachte er wirklich eine 
mbe zum Platzen. Irgend jemand betitelte die 
ıfführung „zu Salami gewordene Salome“. 


ese „Salome“ schuf wirklich eine Sensation.. Bei 
ler Aufführung war das Publikum nieder 
schmettert. Nicht nur im Zuschauerraum gab es 
ffe und Proteste, sondern hinter den Kulissen 
ichten die Sänger hysterische Szenen, weil sie 
haupteten, Dalis Kostüme behinderten ihr Spiel. 
ıd während der ganzen Zeit trödelte der uner- 
rütterliche Dali in Spanien herum und lehnte es 

‚ sich an der Rauferei-zu beteiligen. Es paßte ihm 
er nicht in den Kram, zu-mildern oder zu än- 
rn, und ebensowenig hatte er Lust, das Ensemble 
"inspirieren (was ein Bühnenbildner üblicher= 
:ise vor der Premiere zu tun pflegt). 


ıvid Webster, Direktor der Covent Garden 
pera, sagt, die Erfahrung habe ihn gelehrt, daß 


das Publikum bereit sei, selbst die unkonventio= 
nellsten Bühnenbilder hinzunehmen, aber „die 
Aufnahmefähigkeit seines Geistes setzt aus (oder 
ist stark beschränkt), wenn es um die Kostüme 
geht. Sie werden einfach nicht damit fertig, die 
menschliche Gestalt auf unübliche Weise behandelt 
zu sehen .... Mir persönlich“, setzt er hinzu, „ge= 
fielen die Entwürfe Dalis, und ich hielt die ganze 
Inszenierung für erstklassig.” _ 


Was der Opernaufführung voranging, war fast 
ebenso surrealistisch wie die Probleme der Salome= 
Inszenierung selbst. Peter Brook fuhr nach Spa- 
nien, um die Entwürfe zur „Salome” zu bespre- 
chen. Er und Dali waren bereits auf einer wilden 
Sitzung in Sehor Lopez’ Pariser Haus überein= 
gekommen, daß sie harmonisch miteinander arbei- 
ten könnten. 


Brook hat fröhliche Erinnerungen an diesen Besuch 
in Port Lligat.'Er traf Dali „bei einer Weltjagd nach 
den Frauen mit der stärksten Gänsehaut ..... beim 
Philosophieren über sich und seine Frau Gala... 
über den Film, den er gerade schrieb ..... beim Grü= 
beln über Velasquez — weil es ihm nicht möglich 
war, zu gestehen, er sei nicht so groß wie dieser“. 
Als Brook und Dali zur Sache kamen, arbeiteten 
sie gut und begeistert. Schließlich war Brook, die 
ausgezeichneten Entwürfe von Dali in der Tasche, 
bereit, nach London aufzubrechen, um mit den 


“langen Vorbereitungen für die Inszenierung zu be-= 


ginnen. Er saß schon in dem wackligen alten Taxi, 
um sich aus Port Lligat hinausfahren zu lassen, 
als plötzlich „etwas Widerwärtiges“ geschah. 


„Wo ist meine Quittung für die Zeichnungen?“, 
fragte Dali und schob Kopf und Schultern durch 
das Autofenster. 4 

„Quittung? Glauben Sie denn, ich wollte stehlen?” 


„Nein, aber wenn Sie unterwegs stürben, wie 
könnten Gala und ich es dann beweisen und Be= 
zahlung erhalten?“ 


Die Abfahrt wurde verzögert, bis Dali seine Quit= 
tung erhalten hatte — dann verschwand Peter 
Brook weißglühend vor Wut. 


Der kleine Vorfall hatte tatsächlich eine üble Vor= 
bedeutung gehabt.. Als Peter Brook einige Tage 
später Palamos (wo er Dalis Freund Alberto Puig 
besucht hatte) verließ, entschloß er sich, gemein= 
sam mit Edgar Neville, Elena Quintanar, ihrer 
Tochter und einem englischen Versicherungsmann 
(Mr. Owen genannt) im Wagen die Costa Brava 
entlang nach Barcelona zu fahren. 


Es war heller Tag. Plötzlich, wie auf ein Stichwort 


‚ hin, fragte Peter Brook Edgar Neville, warum 


das Gebiet Costa Brava heiße. „Bedeutet es, ‚so 
tapfer'?” 

„Nein“, erwiderte Neville, „so wild.“ 

Und genau in diesem Augenblick sprangen fünf 
junge Männer aus dem Gebüsch am Straßenrand, 
Schnellfeuergewehre in den Händen. Alle Insassen 


39 


ae 


wurden aus dem Wagen gezerrt und in den Wald 
geführt — gelähmt vor Furcht. 

Franco-gegnerische Partisanen, die von Frankreich 
aus operierten, waren von Toulouse gekommen, 
dem Maquis-Zentrum des zweiten Weltkrieges. 


Sie waren gerade der Polizei entronnen, nachdem 


einer von ihnen beim Kampf angeschossen worden 
war. Sie brauchten den großen „kapitalistischen 
Cadillac“, damit sie ihren Genossen in einem 
Krankenhaus von Barcelona in Sicherheit bringen 
konnten. Und sie verlangten von allen die Pässe. 
Doch die Wageninsassen hatten bestimmte Gründe, 
die Pässe nicht herauszugeben (einer wollte zum 
Beispiel den Banditen nicht verraten, daß er ein 
Marques sei — „wenn auch ein bankrotter”). 

Doch vor allem machte sich Seniora Quintafar Sor= 
gen um ihre von der Kinderlähmung verkrüppelte 
Tochter. Peter Brook schwitzte vor Verzweiflung 
wegen Dalis Zeichnungen, die die 'Banditen be= 


stimmt vernichten würden, wenn sie Dalis Signatur _ 


erkannten (wegen seines Rufes als Franco-Roya= 
list). Brook sah plötzlich wieder das Gesicht von 
Dali, wie er den Kopf zum Wagenfenster hinein= 
schob und eine Quittung verlangte. 


e } f e f 
Die Reisenden wurden an Bäume gebunden, die 
Hände auf dem Rücken, und sollten. die langen 
Stunden warten, bis die Banditen aus Barcelona 
zurückkamen; i im besten Fall würde es Mitternacht 
werden. Stunden später gelang es einem von ihnen, 


Straße zurück. Es war stockdunkel. Man versuchte, 
Autos anzuhalten; doch niemand wagte, in dieser 
einsamen Gegend stehenzubleiben. Als die Rei- 
senden endlich zu Fuß das nächste winzige Dorf 
erreicht hatten, wurden sie von der mit Maschinen- 


‘sich seiner Fesseln zu entledigen und die anderen 
loszubinden. Die müde, hungrige Gruppe ging zur 


gewehren bewaffneten Gendarmerie begrüßt. Ein 
Auto, dem sie gewinkt hatten, war so freundlich 


gewesen, zu melden, daß sich Wegelagerer auf der 
Landstraße befänden. 


Die schmutzige Gruppe konnte sich nicht auswei= 


sen; zum Teil waren die Pässe schließlich doch 
noch von den Banditen mitgenommen worden, zum 
Teil hatten sie die Eigentümer selbst im Wald 
versteckt. Edgar Neville benutzte einen seiner 
zahlreichen Titel — Conde de Balanga del Duero — 


"und überredete die sehr argwöhnische und ungläu= 


Salvador Dali 


Die Versuchung des heiligen Antonius 
Öl, 1946 
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Salvador Dali 

vor dem Schmelztiegel, in dem die Ein- 
banddecke seines Buches „Apokalypse“ 
vorbereitet wird. Sie wiegt 50 Kilogramm. 
Das Buch erscheint in einem einzigen 
Exemplar und kostet ı Million Francs 


bige Ortspolizei, ihm zu erlauben, trotz der späten 
Stunde den Bürgermeister von Barcelona anzu= 
rufen. Als der Bürgermeister erreicht war, kam 
endlich Hilfe. 


„Es war wie eine russische Farce”, beschreibt es 
Peter Brook, „hundert Männer — genau wie bei 
Offenbach — marschierten zum Schauplatz des 
Verbrechens, wo wir unser gesamtes Gepäck ein= 
schließlich der Zeichnungen von Dali wiederfan- 
den.“ (Und Nevilles Paß — den er geistesgegen= 
wärtig in das Gebüsch unter einem Baum gestoßen 
hatte, als die Banditen ihm erlaubten, einen Augen- 
blick zur Seite zu gehen). Die Geschichte endete 
damit, daß endlich ein Wagen geschickt wurde, der 
die ganze Gesellschaft nach Barcelona brachte — 
von hier aus hoffte Peter Brook direkt nach Lon= 
don fliegen zu können. Doch er mußte mehrere 
kurze Strecken mit verschiedenen Maschinen flie- 
gen. Und als er aus dem Fenster einer dieser klei- 
nen Kisten blickte, sah er, daß dieses Flugzeug — 
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so schwört er wenigstens — das Kennzeichen GALA 
trug! 


Im Londoner Flughafen glaubte kaum einer der 
dort versammelten Journalisten die Geschichte. 
„Rufen Sie doch die Spanische Botschaft an“, 
schlug Brook vor — und wirklich tat das jemand. 
Und die Botschaft dementierte unverzüglich den 
Vorfall; deshalb nahmen die meisten Zeitungen 
an, der Überfall sei ein von Dali. inszenierter 
Narrenstreich gewesen. 


Kurz bevor „Salome“ im Covent Garden auf= 
geführt wurde, setzte Brook eine Anzeige in eine 
Toulouser Zeitung, durch die er die Banditen ein= 
lud, nach London zu kommen und sich die Auf= 
führung als seine Gäste auf Orchestersesseln an= 
zusehen. Später stellte er fest, daß die jungen 
politischen Revolutionäre alle getötet worden 
waren. Elena Quintafiars Paß kam, wie er sagt, 


‘von einem Schuß durchbohrt zurück. 


Zeugnis in Bildern 


Zeitdokumenten, mit biographischen Daten und einem 
vollständigen, chronologischen Werkverzeichnis und 
einer Einführung von Heinrich Strobel. 
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Sunnhild, 12 Jahre, begeistert sich für Hinrichtungen 


Seit einem Jahr sendet der Schulfunk von Radio 
Bremen unter dem Titel „Das möchten wir hören!” 
jeden Monat ein  Schulfunk-Wunschkonzert. 
Das Programm wird von den Schulfunk=Hörern 
bestimmt und enthält alle „Arten“ von Musik: 
Schlager, Schnulzen, Volkslieder, Jazz, Opern- und 


Konzertmusik. 


Jeder Schüler muß auf der Rückseite seines Wunsch- 
zettels seinen Wunsch mit wenigstens fünf Sätzen 
begründen. Die Begründungen werden in der Sen= 
dung verlesen. Dadurch wird der Jugendliche zum 
Nachdenken über seinen musikalischen Geschmack 
' angeregt, und seine Selbstkritik wird geweckt, 
wenn er seine Argumente mit denen anderer ver- 
gleichen kann. Die Hörer am Lautsprecher erfah= 
ren, von welch erstaunlichen Faktoren manchmal 
die Vorliebe für diese oder jene Geschmacksrich= 
tung abhängig ist. 


Über 4000 Schülerinnen und Schüler beteiligten sich 
1960 an den Schulfunk-Wunschkonzerten. Aus der 
Fülle der Zuschriften greifen wir einige wenige 
heraus und drucken sie unverändert ab: 


GERD, ı2 Jahre: Ich wünsche mir den Schlager: 
Tom Dulie Ich wünsche mir den Schlager weil sein 
Ritmus einem aufregen tut. Auch der Text mit 
der Gitarre, da höre ich immer gespant zu. 


RENATE, 10 Jahre, in derselben Klasse: Ich wün= 
sche mir das Lied Nun ruhen alle Wälder. Ich 
möchte das Lied hören, weil 1. Es so ein ruhiges 
Lied ist, und man kann sich richtig vorstellen wie 
alles so ruhig ist. 2. Ich möchte es auch hören weil 
es ein Abendlied ist. 3. Man kann sich das auch 
vorstellen wie alles schläft und ruht. 4. Die ganze 
Welt ist dunkel und die Sterne leuchten. 5. Man 
denkt es ist alles wie ein Traum. Ich kenne das 
Lied ganz auswendig. 


EDELGARD, 17 Jahre: Ich bin ein ausgesprochener 
Elvis Presley=- und Peter Krausfan, aber auch 
gegen Bach und Brahms habe ich nichts einzuwen= 
den, bloß mit Mozart lebe ich auf Kriegsfuß. 


JÜRGEN, 17 Jahre: Erstaunt war ich über die Mei- 
nung, Beethoven sei abscheulich bzw. „ich stehe 
mit Mozart und Beethoven einfach auf Kriegsfuß!” 
Ist doch gerade der Gefangenenchor aus Beet= 
hovens einziger Oper „Fidelio“ ein einzigartiges 
Werk! Wie ausgezeichnet schildert es die drük= 
kende Last und das tiefe Leid der Gefangenen! 
Jede Note, jede Orchesterstimme bringt es zum 
Ausdruck. Hat auch nur ein „Schlagerkomponist” 
ein solches in sich geschlossenes Werk geschrieben? 


MONIKA, 17 Jahre: Wunsch: Bachs Doppelkon= 
zert für 2 Violinen von Schneiderhahn und Paum-= 
gartner. Bach ist wegen seiner Klarheit und durch= 
dachten Melodieführung mein liebster Komponist. 
Seine Musik strahlt soviel innere Ruhe aus, sie ist 
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einfach schön und in gewissem Grade vollkommen. 
Das Doppelkonzert fällt mir nun gerade so ein. 
Ich würde auch andere Stücke .von ihni gern hören. 


GISELA, 13 Jahre: Ich mußte mich wundern, wie= 
viel bei uns in der Klasse für Bach und Mozart 
schwärmen. Ich wünsche mir das Lied „Tiger“ von 
Peter Kraus, weil man dazu so gut tanzen kann. 
Bei Bach und Mozart schläft man ja ein. Und wir 
können ja nicht für Bach und Mozart schwärmen, 
wenn wir viel tollere und schickere Schlager hören. 


REGINA, 16 Jahre: Ich persönlich. habe nichts 
gegen den Schlager einzuwenden. Er ist sogar 
manchmal recht unterhaltsam und man kann gut 
danach tanzen. Aber Teenager ist man auch wenn 
man kein Schlagerfan ist. 


HEDDA, ı9 Jahre: Begründung; Ich finde in der 
heutigen stillosen Zeit der Schnulzen und Schlager 
und „Teenager-musik“, sollte man mehr auf die 
ursprüngliche und unverbildete Volksmusik zus 
rückgreifen, ähnlich wie es ja auch der Jazz tut. 
Diese Melodien und Rhytmen könnten einer 
Musik wieder Leben und Echtheit geben. Außer= 
dem finde ich, daß man durch die Musik eines 
Volkes seinen Charakter und seine nn 
kennenlernen kann. 


PETER, 19 Jahre: Der Spiritual begeistert mich. Ein - 
Gesang zum Lobe Gottes, von einem anderen Volk 

in einer uns nicht gebräuchlichen Art: ursprüng= 

lich und natürlich aus dem a heraus ; im= 

provisiert zu dem Bibelvers. 


SUNNHILD, 12 Jahre: Ich mag ei gerne Volks= 
lieder, z.B. „Ich weiß. nicht was soll das bedeuten”, 
aber in dieser Zeit singt man das ja nicht. Ich finde 
den Schlager Tom Duli sehr gut, in diesem Schlager 
Tom Duli wird die Hinrichtung sehr schön geschil- 
dert. Und darum wünsche ich mir den Schlager 
„Tom Duli“. 

HELGA (ohne Alcknsahe): Wenn jemand den 
Kriminal-Tango „toll“ findet, so ist das ‚Ge= 
schmackssache. Da schreibt aber ein sogenannter 
„Iwen”, er findet es toll, daß „da. einer umgelegt 
wird“. Muß man da nicht Angst haben, daß das 
die Verbrecher der Zukunft werden. Hoffentlich ist , 
das nur vorübergehend und solcheJungen kommen . 
noch zur Vernunft. 


MARGOT, 15 Jahre: Elvis ist mein Idol! Schade, 
daß er jetzt in. Friedberg ist. Diese Platte beglückt 
mich („That’s allrigth“). Seine tierischen Laute, 
faszinieren mich immer wieder! 


HELGA: Eine Hörerin hat Ihnen geschrieben, daR- 
die „tierischen Laute“ von Elvis Presley sie jedes= 
mal faszinieren. Dies hat mich einigermaßen em= 
pört. Wenn sonst ein Mensch tierische Laute von 


sich gibt, so ist es doch ein bedauernswertes, kran= 
kes Geschöpf. - 


MONIKA) 14 Jahre: Die Leute, die Elvis Presley 
schlecht machen, haben reichlich wenig Verstand. 
HEIDRUN, 17 Jahre: Wunsch: Lieder aus dem 


'Liederzyklus „Die schöne Müllerin“ von Schubert. ' 


Dieser Zyklus gefällt mir von allen anderen 
Zyklen von Schubert am besten. Fischer-Dieskau 
ist für mich der beste Schubertsänger, den ich bis 
jetzt gehört habe, Er versteht es in äußerst be- 
scheidener Form all das, was im Text und in der 
‚Musik liegt, auszudrücken. Weisenborn begleitet 
F.-Dieskau in sehr zurückhaltender und feinfüh= 
liger Art. 


WERNER, 13 Jahre: Mein Wunsch. Sie hat nur 
Blaue Blujings. Ich höre dieses Lied von Bubi 
Scholz gerne.'Ich höre gerne wenn Bubi so traurig 
singt. Er ist ja auch so wie wir. 


HANNELORE, 14 Jahre: Ich habe zwei Platten 
von Conny. Außerdem bin. ich im Conny=Club. 
Conny ist ein natürliches Mädchen, darum gefallen 
mir ihre Lieder so gut. 


INGRID, 15 Jahre: Ich wünsche mir „Heimatlos” 
weil ich das Lied so gerne höre, und weil wir aus 
deutschen Osten vertrieben sind. Wir haben un- 
sere Heimat verloren. Weil ich auch Freddy Quinn 
sehr gern höre. Das Lied hat auch einen tiefen 
Sinn. 

HEIKO, ı2 Jahre: Für das nächste Schulfunk- 
Wunschkonzert wünsche ich mir das Lied ‚Unter 


fremden Sternen“ daß von Quinn gesungen . 


Das neue Buch 


wird. Der Sänger ist mir sehr sympathisch. Außer= 


dem ist er fünffacher Schallplatten-Millioner. 


HANNELORE, ı2 Jahre: Von Schlagern und 
Schnulzen halte ich wenig. Ich bin auch von Hause 
aus so erzogen worden. Wenn man mich auch nicht 
so erziehen würde, fände ich Schlager trotzdem 
langweilig. 

BERND, 17 Jahre: Ich meine, daß ebenso wie bei 
der klassischen Musik auch bei der billigsten Unter- 
haltungs- und Tanzmusik in der Jugend ein Emp- 
finden für gut und schlecht, echt und unecht, Scha= 
blone oder Virtuosität geschaffen werden sollte. 


Die statistische Auswertung der 4000 Wunsch- 
zettel ergab folgendes Bild: 


Schlager 68,1 Prozent 
Volksmusik 10,0 Prozent 
Klassische Musik 5,6 Prozent 
Oper 8,4 Prozent 
Operette 4,6 Prozent 
Jazz 3,3 Prozent 


Diese Zahlen lassen sicher kein endgültiges Urteil 
über den musikalischen Geschmack der Jugend zu, 
aber sie zeigen dem Musikerzieher, wie notwendig 
es ist, in der Schule Wertmaßstäbe zu erarbeiten, 
um dem gedankenlosen Konsum schlechter Unter- 
haltungsmusik entgegenzuwirken. Die Kinder 
müssen lernen, zwischen gut und schlecht zu unter- 
scheiden; denn das ist der einzige legitime Unter- 
schied zwischen Musik und Musik. 


Westdeutsche Rundfunkanstalten führend 


Was die Deutsche Sektion:der Internationalen Gesell= 
schaft für Neue Musik nun schon im dritten Jahr 
vorlegt, ist ein höchst verdienstvolles und aufschluß- 
reiches Büchlein, Dokumentation ersten Ranges und 
ein einzigartiges Zeugnis für die Rolle, welche die 
zeitgenössische Musik im Programm der Rundfunk- 
anstälten, der Musikfeste, städtischen Sonderkonzerte 
und der städtischen und staatlichen Bühnen und 
Konzertsäle im allgemeinen spielt. Dabei ist — das 
versteht sich von selbst — die Arb 
Gruppen der Deutschen Sektion der IGNM nicht 
übergangen. Dennoch erfaßt das Büchlein „Neue 
Musik in der Bundesrepublik Deutschland” 1959/60 
(Bote & Bock, Berlin/Wiesbaden) längst noch nicht 
alle zeitgenössischen Kompositionen, die in der Bun- 
desrepublik aufgeführt und gehört werden. Ich 


eit der örtlichen 


denke nur an die reich mit-Neuer Musik beschickten 
Programme der Amerikahäuser in Hamburg, Frank= 
furt, Stuttgart, München, Freiburg und anderswo. 
Der Vollständigkeit halber — und Dokumentation 
setzt Vollständigkeit voraus — wäre eine Ergänzung 
in dieser Hinsicht für den nächsten Band sehr zu 
empfehlen, um so mehr als sie sich durch eine ein- 
fache Rückfrage bei der entsprechenden Abteilung 
der Bonner US=Botschaft beschaffen läßt. 


Dieser, übrigens durch gute Fotos unterstützte 
Teil wird abgerundet von einigen wesentlichen Arti= 
keln zur Situation der zeitgenössischen Musik in 
Deutschland. Da ist der Rückblick auf das erste 
Musikfest der IGNM auf deutschem Boden, das 1927 
in Frankfurt stattfand (Karl Holl); Wolfgang Stein- 
ecke steuert ein Resümee der beiden (abgesehen vom 
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Kölner Festival dieses Jahres) letzten IGNM-=Feste 
in Frankfurt und Baden-Baden bei. Von Herbert 
Eimert stammt ein Artikel über „Köln als Stadt der 
Neuen Musik“. Die in diesen Aufsätzen genannten 
Namen und Kompositionen stimmen nachdenklich. 
Was da alles aufgeführt, gehört, kritisiert, gefeiert 
oder verurteilt und vergessen worden ist, zeugt von 
dem Tempo der Entwicklung, von der Schwierigkeit, 
auf Anhieb das Beste herauszufinden. Sicherlich war 
das schon vor hundert Jahren ähnlich; man muß 
nur einmal die Werkverzeichnisse selbst namhafter 
Komponisten daraufhin durchsehen, gar nicht zu 
reden von den Tausenden von Opern, die geschrie= 
ben, vielleicht einmal aufgeführt und dann von der 
Bühne abgesetzt wurden. Aber die Fülle des Musik= 
angebots in unserem Jahrhundert scheint unermeß= 
lich zu sein, unermeßlich auch, was davon auf den 
Schutthaufen des Vergessens geraten ist. Sehr oft 
liegt es natürlich am Opus selbst. Beachtlich ist, was 


Blick in ausländische Mücke chullen 


„Schweizerische Musikzeitung”, Zürich, Januar 1961. 


Hugo Becker gibt einen Überblick über die hundert= 
jährige Geschichte der repräsentativen Schweizer 
Musikzeitschrift. Unter dem Titel „An den Wurzeln 
eines neuen musikalischen Stils“ diskutiert Andres 
Briner die von Willi Reich herausgegebenen zwei Vor= 
tragsreihen Anton Weberns („Wege zu Neuer 
Musik“). Der Aufsatz „Zur kompositorischen Indivi- 
dualität” bildet einen Teil des Referats („Selbstporträt 
eines Komponisten“), das Rudolf Kelterborn an den 
Kasseler Musiktagen 1960 hielt. Zu Ernst Kreneks 
„Sestina“ (Willi Schuh). Die Langspielplatte im Dienst 
der Musikerziehung (Gerold Fierz). 


„Feuilles Musicales”, Lausanne, Dezember 1960. 


Über Carl Orff und seinen „Oedipus“” (Jacques Fe- _ 


schotte). 


„Arts et Musique”, Genf, Januar 1961. 


Zu seinem, mit zwei Preisen ausgezeichneten Werk 
„Hommages a Frank Martin, Bela Bartök et Igor Stra-= 
winsky“ (für Oboe, Streichorchester und Pauken), das 
kürzlich im. Schweizer Radio uraufgeführt wurde, 
äußert sich Ernst Widmer in sehr apodiktischer, mit 
irrigen Verallgemeinerungen jonglierender Form. 


„Du“, Zürich, Oktober 1960. 


Das Heft der großen Schweizer Monatsschrift ist den 
„Musen“ gewidmet, die im musikalischen Bereich mit 
einer originellen Studie von Pierre Schaeffer („Die 
Muse mit den verbundenen Augen oder der Sinn der 
Musik”) und mit einem Artikel über Strawinskys 
„Apollon Musagete“ (Rudolf Rufener) zu Wort kom- 
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in dieser Situation der Rundfunk leistet, um ein 
Repertoire der zeitgenössischen Musik zu bilden — 


“und Repertoire ist Wiederholung. Aus dem Büchlein 


geht hervor, daß die Neue Musik fast völlig auf dem 
Fundament des Rundfunks ruht, der seine erziehe= 
rischen Aufgaben sehr ernst nimmt. Aber noch eine 
Lehre kann der aufmerksame Leser dem empfehlens= 
werten Büchlein entnehmen: Daß alle jene unrecht 
haben, die — mehr oder weniger polemisch — be= 
haupten, die „Clique der Zwölftontechniker“ mache 
das Rennen. Namen und Stile, Kompositionstechni= 
ken und Musikgattungen sind so gleichmäßig über 
die Programme ausgestreut, daß man fast von einer 
Absicht der Gleichmäßigkeit sprechen könnte... aber 
natürlich beruht das auf dem gnädigen Zufall; der 
immer dann waltet, wenn das Musikleben nicht zen- 
tralistisch organisiert und nicht von einer, sondern 
von vielen oft antagonistischen Interessengruppen 
gestaltet wird. fkp 


= 
men. Sehr interessant sind auch die allgemeinen Auf- 
sätze von Richard Huelsenbeck „Über Inspiration” und 
Jean Arp „Die Musen und der Zufall”. E 


„Österreichische Musikzeitschrift”, Wien, Dezember _ 


1960. 


Kurzer Gedenkartikel zum 25. Todestag von Alban 
Berg. 


„Der Opernfreund”, Wien, Januar 1961. 


„Operngeschichtte auf der Schallplatte” (Roland 
Teuchtler). \ 


„Tempo“, London, Winter 1960 (Doppelnummer). 
Nachrufe auf die Komponisten Arthur Benjamin (Her= 
bert Howells) und Mätyäs Seiber (Hans Keller). Über 
die internationale Komponistenkonferenz in Stratford 
(Canada) im August 1960 (Jean Reti). Serielle Musik 
heute (Iain Hamilton). Über den polnischen Kompo- 
nisten Andrzej Panufnik (Harold Truscott). Martinu 
als Symphoniker (Peter Evans). Neues von Bartök 
(John S. Weissmann). Strawinsky und Gesualdo (Colin 
Mason). 

„The Musical Quarterly”, New York, Oktober 1960. 
Für die neue Musik ist diesmal nur im Berichtteil 
Raum gewesen: ausführliche Betrachtungen über das 
gegenwärtige Musikleben in der Tschechoslowakei 
(Karl H. Wörner) und Ungarn (John $. Weissmann). 


Bericht über.das Kölner IGNM-=Fest (George Perle). 


„Musical America”, New York, Dezember 1960. 


Balanchine und seine Ballettarbeit (Robert Sabin).. 
Nachruf auf Dimitri Mitropoulos (Henry Levinger). 


= - | 


ck des \Librettos der kürzlich im amerikanischen 
ehen kreierten Oper „Desert“ von Leonard 
astle. 


The Juilliard Review”, New York, Herbst 1960. 


ericht aus Ungarn (Howard Lebow). — Tourneen im 
ernen Osten (Joseph Bloch). 


Mens en Melodie”, Utrecht, Dezember 1960. 
ericht über die Diskussion über Musikkritik im Haag 
Nouter Paap). — Serielle Musik (Harry Meyer). 


„Musica d’Oggi“, Mailand, November 1960, 

Über die Rolle der Musik in den italienischen Schulen 
(Guido Farina und Achille Schinelli). — Über das Mus 
sikfest in Venedig (Mario Rinaldi). 


„Musikrevy”, Stockholm, Dezember 1960. 


Über zeitgenössische dänische Musik (Niels Viggo 
Bentzon). Neue amerikanische Musik (Russell Smith). 
Abschluß der Studie über Schönbergs Klavierstück 
op. 19 Nr. ı (Carl-Olof Anderbersg). 

Willi Reich 


88 Sullivan Street: Edgar Varese 75 Jahre alt 


> 


las kleine Haus in Greenwich Village ist vom Lärm 
er Riesenstadt abgeriegelt. Ein paar Blocks von der 
ullivan Street ist das Bankviertel New Yorks, drüben 
ie Konfektion, hier die City-Universität. Doch zwi- 
hen den Village-Häusern flattert bunte Wäsche; 
iedrige Dächer lassen den Manhattanhimmel sehen. 
'ummer 188. Varese öffnet uns. Ein Römerkopf mit 
jächtigen Brauen und eisgrauem Haar über der 
ohen Stirn. Grobes Tweedjackett,. rotkariertes Woll= 
emd. Aperitifs stehen in der kleinen. Bibliothek. 
fan lebt französisch hier; mehr als vierzig Jahre 
lew York haben aus Varese keinen Yankee gemacht. 
uch Madame, obwohl Amerikanerin, ist in Frank= 
ichs Lyrik (die sie kongenial übersetzt hat). mehr 
s am Broadway zu Hause. 

as Haus ist von Vareses Arbeit imprägniert. Sein 
tudio im Souterrain ist ein malerisches P£le-M£le 
yn Musikinstrumenten und technischen Apparatu= 
n. An den Wänden hängen ungerahmt zwei herr= 
che Mirös, Geschenke des Malers, ein Brief von 
ebussy, ein Picasso. Varese ist viel radikaler und 
inger als seine Adepten. „Toujours la dodekaphonie 
ıez vous? On est un peu pompier en Europe, hein?” 
jeint er, der elektronisch träumte, längst ehe man in 
uropa Studios dafür baute. Der Musikingenieur, 
ntdecker der räumlich konzipierten Geräuschmusik, 
laubt an die Klänge der Zukunft. Sein „Poeme Elec= 
onique”, 1958 für Le Corbusiers Philips-=Pavillon 
ıf .der Brüsseler Weltausstellung geschrieben, ist 
tzt auf Stereoplatte erschienen. Musik, die den 
örer zur Bewegung, zum Weitergehen zwingt. 


Jas für ein reiches Leben! Technische Studien, Mus 
k als Hobby, Entdeckung durch Romain Rolland, 
reundschaft mit-Debussy und Busoni. 1907 bis 1914 
it einem Berliner Chor’ alte Musik aufgeführt. Von, 
ichard Strauss an Hofmannsthal empfohlen, dessen 
Oedipus und die Sphinx” Varese als Oper kompo- 
iert. Im Krieg alle Manuskripte verbrannt. Zweiter 
eginn in New York. Hier entstehen die rätselhaft 
euen Werke: „Integrales“ , „Hyperprism“, „Ioni= 
ıtion”, aus denen die Stimmen einer kosmischen 
echnologie zu sprechen, zu drohen scheinen. 


roßstadtmusik. Musik des 20. Jahrhunderts. Sie 
ommt aus der Abgeschiedenheit dieses kleinen Hau= 
8, in das kein Lärm von außen dringt. Zwei Men= 
ıen beseelen es-mit einem Geist der Humanität, 
ie einer FR von ii Dichtung und 


Malerei aus Utopia. „Noch immer Zwölftonmusik 
bei euch? Europa ist ein bißchen veraltet, wie?” meint 


„dieser Europäer im Herzen New Yorks. Er arbeitet 


mit einer neuen elektronischen Maschine, der Bell 
Telephone Company. Sein letztes Werk: ein Chor 
mit Instrumenten auf Henri Michaux’ ‚Dans la nuit”. 
Einen Gruß der Bewunderung für den Mann ohne 
Zugeständnisse, den nicht alternden Pionier, den 
Weltbürger, neben dem sich 1950 bei den Darm-= 
städter Ferienkursen für Neue Musik unsere jungen 
Musiker ein bißchen veraltet fühlten! 


H. H., Stuckenschmidt 


Melos bezichtet 


Die Geburt des Her in Orffs bairischer Mundart 


Der Generalmusikdirektor der Württembergischen 


‚Staatstheater, Ferdinand Leitner, hat sich um die 


Pflege zeitgenössischer Musik immer wieder sehr 
verdient gemacht. Seine Leistung kann erst dann 
recht eingeschätzt werden, wenn man die oftmals 
schier unglaublichen Widerstände gegen 'jedwedes 
Neue bedenkt, wie sie z. B. in einer ausführlichen 
Diskussion anläßlich der Uraufführung von Orffs 
„Oedipus” in der Stuttgarter Zeitung von verschie= 
denen Persönlichkeiten und Personen geführt wor= 
den war: offensichtlich bedeutet Orff für das Gros 
des Theaterpublikums extremen Avantgardismus. 


Nun konnte Orff als vierte Uraufführung in Stutt= 
gart die Premiere seines „Ludus de nato Infante 
mirificus” erleben. Die Behauptung des Programm: 
heftes ist also sicher nicht übertrieben, daß Orff, der 
auch Ehrendoktor der Tübinger Universität ist, in 
Württemberg eine künstlerische Heimat gefunden 


habe. In der Tat gibt die Anwesenheit zahlreicher, 
in diesem Raum gut bekannter Namen seinen Urauf- 
führungen immer den‘ Akzent des Besonderen, und 
hört man gar, wie er von berufener Seite geschätzt 
wird — in einem öffentlichen Vortrag fiel sein Name 
im‘ Zusammenhang mit ‘der Reihe Homer, Dante, 
Shakespeare, Goethe, Schiller —, dann muß man mit 
höchstgespannten Erwartungen das Theater betreten. 


Den Musiker interessiert zunächst. die Musik. Ein 
gewaltiges Aufgebot an Schlagzeug offeriert einen 
sparsamen Auszug aus klanglichen und rhythmi= 
schen Mitteln früherer Orffscher Werke. Als Ent- 
schuldigung für ihre Bescheidenheit und Unselbstän= 
digkeit heißt es immer wieder, daß diese ‚‚Musik” 
nur aus der Verbindung mit allen anderen Elemen- 


ten des Orffschen Theaters verstanden sein will. Ist 


es aber nicht gerade kennzeichnend für das Kunstwerk, 
daß die Musik, obwohl vollkommen dem dramati- 


Hexenszene aus dem „Weihnachtsspiel” von Carl Orff 
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chen Ablauf eingeordnet, dennoch ihren eigenen 
‚esetzen zu folgen scheint? Zur Musik im weiteren 
inne gehören auch die Sprachrhythmen und die Kon= 
raste oder Wechsel des Ausdrucks und des Ge= 
chehens formierenden Großrhythmen. Bekanntlich 
egt hier eine der, stärksten Seiten Orffs, stets glückt 
im flüssiger Ablauf, genau dosierte Steigerung, ge= 
chicktes, echtes Theater. 


u Beginn des Weihnachtsspiels versuchen die Hexen 
Is Repräsentanten der Finsternis Maria und Josef 
lit Schneesturm und Kälte vom rechten Weg \abzu= 
ringen, zu vernichten. Alles ist darauf angelegt, 
ämonisch, äußerst dämonisch zu wirken: das primi- 
ve Bayerisch der Hexen, der ebenso primitive, end= 
se Triolenrhythmus, die gelegentlich auffahrenden 
ylophonglissandi, die Masken, die verlängerten, 
tändig erhobenen Finger, die Gestik der Hexen 
nd ihr Verharren am und im Boden. Solche Über- 
eutlichkeit wirkt vordergründiger als der böse Ver= 
recher des Heimatfilms. Und wenn die Hexen das 
'hristuskind „Kielkropf, Mißwachs, Wechselbalg, 
tinkender Unflat und Hurensohn”. nennen und sich 
päter beschimpfen. mit Ausdrücken, wie „Weg= 
aicher, : Schneebrunzer”, dann verschwindet auch 
eim gern mitgehenden Publikum der letzte schwache 
est einer Beklemmung, das Spiel wird zum prole= 
irischen Jux. 


ie anschließende Hirtenszene mit der Erzählung der 
Vahrträume von der Christgeburt und dem Zug der 
leiligen Drei Könige wirkt überzeugender. Immer- 
in-muß man auch hier bezweifeln, daß ein ur= 
üchsig bayerischer Hirte so gerührt und mit so 


herzinniglich erfühlten Worten („a wunderwinzig 
kloans Wuzl, a goldigs Speranzl”) von Christus zu 
erzählen weiß. Die sich hier andeutende Verwechs- 
lung von sakralem Erleben und süßer Ergriffenheit 
tritt noch krasser in Erscheinung, wenn nach den 
Hirten Kinder in Nachthemden auf die Bühne kom= 
men, Kerzen in der Hand halten, dazu ein weich 
rhythmisiertes Dur ertönt und über allem ein schö= 
ner großer Stern helleuchtend strahlt — sie liegt 
überhaupt diesem ganzen Unterfangen Orffs zu= 
grunde: ein altes Mysterienspiel, in welchem die Zu= 
hörer als Gläubige und Eingeweihte quasi mitspie= 
len, in unserem modernen Theater zur Schau zu 
stellen. 


Die Inszenierung von Paul Hager und die Bühnen- 
bilder von Leni Bauer-Ecsy halten sich strikt an’ die 
Anweisungen Orffs. So gelingt jede Szene wirklich 
gut, wenn sie alle auch klarmachen, daß wir wieder 
das von Orff. angeblich überwundene Illusions- 
theater vor uns haben. Lediglich die langgestreckten, 
fingergleichen Felsen verkörpern stärkere formale 
Kräfte, wobei sie sich in allem durchgehenden Na= 
turalismus seltsam genug ausnehmen. 


Das Ensemble des Theaters tat sein Bestes. Mila Kopp 
als Oberhexe bot eine ausgesprochen starke schau= 
spielerische Leistung, hinter welcher die der anderen 
Hexen und der Hirten kaum zurückstand. Auch 
Heinz Mende bewährte sich ausgezeichnet als musi- 
kalischer Leiter, vielleicht hätte sein Schlag gelegent- 
lich noch härter, federnder sein können. Alle Mit- 
wirkenden einschließlich des Komponisten konnten 
lang anhaltenden Applaus in Empfang nehmen. 


Erhard Karkoschka 


(assel nimmt Zilligs Südpoloper ins Repertoire 


lachdem Winfried Zilligs Oper „Das Opfer‘ 1937 an 
er Hamburger Staatsoper uraufgeführt worden war, 
rklärten die damaligen braunen Machthaber Dich- 
ıng und Musik als „unerwünscht“, was einem Ver- 
ot gleichkam. Drei Vorstellungen fanden statt, dann 
eriet das Werk in Vergessenheit, bis es Hans 
chmidt=Isserstedt 1959 im Norddeutschen Rundfunk 
onzertant aufführte. Kassels Staatstheaterintendant 
lermann Schaffner sicherte sich dann das Recht der 
rsten szenischen: Wiederaufführung, und die Pre= 
\iere in seinem Großen Haus kam fast einer Urauf- 
ihrung gleich. 


‚us seinem Schauspiel „Die Südpolexpedition des 
apitän Scott” hatte: der Expressionist Reinhard 
;oering eine der letzten Szenen zum Opernlibretto 
usgebaut: den Opfertod des Rittmeisters Oates aus 
em Expeditionskorps von Scott. Als Kranker glaubt 
r die Kameraden zu gefährden, ihren Marsch zu 
emmen und sucht den Tod im Schneesturm. "Den 
eschichtlichen Tatsachen folgend wird angedeutet, 
aß die drei übrigen, Scott, Wilson und Bowers, 
rotzdem nicht gerettet werden. Diese Tragik ließ die 
eiden Autoren dramaturgisch das Vorbild des anti- 
en Dramas wählen, in dem die Chöre zwar einen 


breiten Raum einnehmen, jedoch passiv, die Situation 
beschreibend, reflektierend eingeordnet sind. Der 
Dialog, auf ein Minimum beschränkt, erinnert an die- 
Nachbarschaft zur statuarischen Szenerie der zwanzi= 
ger Jahre und des Brechtschen Lehrstücks. Goerings 
Sprache ist zum Teil bewußt archaisierend, dann 
wieder hochexpressiv, rhythmisch klar akzentuierend 
und verlangt in der Wortmelodie nach einer adäqua= 
ten musikalischen Interpretation. 

Diese nun findet sich tatsächlich in der Partitur Zil- 
ligs, der es als Schönberg-Schüler 1937 wagte, das 
ganze Werk aus einer Zwölfton=Reihe zu bilden, aus 


"je zwei dreistimmigen Akkorden, die im Tritonus= 


abstand zueinander stehen (C-=fis, as=-d) und als ein 
geschlossener Block bereits im siebten Takt auftau= 
chen. Diese Kombination erlaubt, dem Gesetz des 
Schönberg-Systems zu folgen und zugleich, wo es 
opportun erscheint, das Dreiklangprinzip anzuwen= 
den. Solche Ordnung löst Klänge aus, die ihren Ur- 
sprung im „Tristan“ haben, sie ermöglicht aber auch 
eine eisige, spröde Atmosphäre. Expressive Lyrik und 
eine fast süße Geigen- oder Cellocantilene kontra= 
stieren zu klirrender, aus Klavier und Pauke oder 
Xylophonkaskaden aufsteigender Vision knirschen= 
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Winfried Zillig: „Das Opfer” 
Von links nach rechts: 
Marian Alch, Horst Euler, Aage Poulsen 


den Eises, grausiger Kälte und wütender Stürme, 
wodurch aber nicht einmal ‘die Assoziation einer _ 
Programm-Musik im traditionellen Sinne vermittelt 
wird. 


Die Handlung ist spärlich, bruchstückhaft aneinan- 
dergefügt, zusammengehalten durch die reflektieren= 
den Chöre der die unerbittliche Natur symbolisieren= 
den Pinguine. Es gibt kaum eine Szene, die von 
ihrem äußeren dramatischen Impuls her lebt, und 
doch entsteht unerhörte Spannung. Wenn das expres= 
sionistische Pathos kaum in das Bewußtsein des dar= 
auf empfindlich reagierenden heutigen Menschen tritt, 
so geschieht das durch Zilligs Musik, die starke Ge= 
fühle (Sehnsucht des zum Sterben bereiten Oates 
nach Rettung und nach der Mutter) ohne den Anflug 
von Sentimentalität vermittelt, die mit einfachsten - 
instrumentalen Mitteln ‘beklemmend die Tragik der 
ausweglosen Situation beschwört und zugleich den 
humanitären Geist im Sinne des „Opfer“-Themas be= 
wahrt. 


Das Stück mag dem Oratorium näherstehen als der 
Oper, trotzdem kann es, wie das Beispiel Kassel 
zeigt, auch szenisch ein Erfolg werden, wenn die, 
Regie (Hermann Schaffner) nur mit dezenten Mit- 
teln wirkt und das Statuarische nicht durch über= 
flüssige Gänge wieder auflockert. Die Kasseler: Be= 
setzung war recht glücklich mit Martin Matthias 
Schmidt als Oates, mit Aage Poulsen (Scott), Horst 
Euler (Wilson) und Marian Alch (Bowers). Rudolf 
Ducke hatte die schwierigen Chorpartien gut einstu= 
diert, Willy Krauss Orchester und Ensemble so weit 
vorbereitet, daß der Komponist nach wenigen Proben 
die Premiere selbst dirigieren konnte. 


Bernd Müllmann 


Münchener Staatsoper — heiter und tragisch 


Nun hat sich auch München dem großen Aufführungs= 
reigen von Rolf Liebermanns heiterer Oper „Die 
Schule der Frauen” angeschlossen. Schwerlich wird 
man für diese amüsante Lektion glücklicher Verquik= 
kung modernen Buffogeistes mit Molieres drasti= 
scher Typenkomödie ein idealeres Logenrund finden 
als das des zärtlich rokokoverspielten Cuvilliesthea= 
ters. Leider aber wurde die Erwartung enttäuscht, 
daß sich die Atmosphäre des Raums wie selbstver= 
ständlich -auch dem Spiel auf der Bühne mitteilen 
würde. Johannes Waltz hatte zwar ein reizendes, duf- 
tig leichtes Gartenhäuschen auf die Bühne gezaubert, 
doch der allzu kleine Balkon behinderte im Finale 
des zweiten Aktes das beschwingte Ausspielen der 
spaßigen Verwicklungen. Bei den Akteuren stellte 
sich im Laufe des Abends teilweise eine zunehmende 
Vergröberung im Durchzeichnen der Charaktere ein. 
Heinz Arnolds Regie ließ hier vor allem den darstel- 
lerisch sonst so hervorragenden Kieth Engen im 
Stich, der sich in der Zentralfigur des Arnolphe mehr 
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und mehr im engen Netz schwankhafter Grimassen 
verfing. Allerdings litt darunter keinen Augenblick 
Engens ausgezeichnete sängerische Leistung. Neben 
ihm brillierten in vogelleichten Koloraturen Eva Ma= 
ria Rogner als Agnes und Fritz Wunderlich als ihr 
in zarten Tenortönen schwelgender Liebhaber Horace. 
Karl Schmitt-Walter kontrapunktierte dem Solisten= 
trio der Handlung in der Doppelrolle als Dichter= 
Schauspieler Moliere-Poquelin: sehr grandseigneural 
und gepflegt aus dem Dichterhimmel zur Inspektion 
seines ironisch verfremdeten Stückes herabsteigend — 
aber ein wenig zu reserviert bei der Aktivierung sei» 
ner Mithilfe als Komödiant. 


Bei diesem Werk fallen schon die kleinsten Inszenie= 
rungsschwächen ins Gewicht. Auch läßt. sich über- 
„Auffassungen“ nicht diskutieren, wo Komponist 
Liebermann und Librettist Heinrich Strobel in augu= 
renblinzelndem Einverständnis mit dem alten Komö-= 
diendichter eindeutig nichts anderes heraufbeschwö= 
ren wollen als eine luzide Heiterkeit des Geistes. 


\ 

rfehlt eine Regie bei einem solch delikaten Spiel 
s Effet nur um einen Bruchteil im Ansatz, so ver- 
ren sich die Bälle entweder im Leeren oder stoßen 
t unerwünschter Härte peinlich unelegant aufein= 
der. Besser stand es zum Glück um die musika- 
che Gestaltung. Heinrich Bender, der Dirigent des 
wends, animierte sein Kammerorchester zu diffe= 
ızierter Farbtönung und wurde besonders den 
mmuüngswerten der lyrischen Partien gerecht. Ein 
ober Verstoß gegen die Vorschrift des Komponisten 
ır es allerdings, den Auftritt Molieres als Dichter 
ht durch eine gesondert aufgestellte Bläsergruppe 
charakterisieren — eine der reizvollsten Pointen 
ırde dadurch unterschlagen. Das Publikum reagierte 
undlich, offensichtlich etwas im unklaren über die 
ihren Absichten der Autoren. 


t großem Beifall wurde dagegen im Prinzregenten= 
:ater die Neueinstudierung von Paul Hindemiths 
lathis der Maler“ aufgenommen. Hans Hartleb 
der ab Herbst dieses Jahres an der Bayerischen 
ıatsoper als Oberspielleiter tätig sein wird — kon= 
ıtrierte sich in seiner Inszenierung mit bezwingen= 
c Überzeugungskraft auf den geistigen Gehalt der 
instlertragödie. Ohne in ‚bequemes Stilisieren zu 
rfallen, löste er alle romantischen Arabesken aus 
c Handlung heraus und steckte präzis die Grund= 
ien der inneren Dramatik ab. Was Hindemiths 
er an Spannungsimpulsen enthält, manifestierte 
h unter Hartlebs Regie mit kaum zu überbietender 


ul Eindesiith 
fathis der Maler” 
Bild, 3. Auftritt 


Intensivierung. Adäquat vollzogen sich die musika= 
lischen Geschehnisse. Joseph Keilberth durchpflügte 
kraftvoll das polyphone Feld der Partitur, im verhal- 
tenen Espressivo wie im attackierenden Brio den 
Klang satt auskostend und zu mächtigen orchestralen 
Steigerungen raffend. 


In der Titelrolle entsprach Otto Wiener in seiner 
nobel introvertierten Haltung und in der hellen Fär- 
bung seines weichen Baritons vollkommen der Regie- 
konzeption. Als -Kardinal Albrecht stellte Richard 
Holm die Modellfigur eines hoch kultivierten Kir= 
chenfürsten auf die Bühne, der in seiner spitzfindigen 
Intelligenz und nervösen Sensibilität schon fast zur 
Dekadenz neigt: eine darstellerisch und gesanglich 
außergewöhnliche Leistung. Hildegard Hillebrecht 
verkörperte die Rolle der Ursula mit leidenschaft- 
licher Glut. An dramatischer Kraft wetteiferte mit 
ihr Gertrud Vordemfelde als Gräfin Helfenstein, und 
Ingeborg Bremert spiegelte in ätherischem Stimm= 
glanz alle Seelennöte der Regina. Mit Lorenz Fehen= 
berger als Schwalb und mit Max Proebstl als Riedin- 
ger und Albrecht Peter als Lorenz von Pommers= 
felden in den wichtigeren Rollen war das Solisten= 
ensemble vortrefflich besetzt. Eindrucksvoll unter- 
strich Helmut Jürgens die Atmosphäre des Däm- 
mernden und Verdämmernden durch seine visionären 
Bühnenbilder, gipfelnd in dem monumentalen Schluß- 
bild der Kreuzigungsszene des 'Isenheimer Altars. 


Helmut Lohmüller 
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Goldoni mit Gesellschaftstanz 


Der leichtgeschürzte Goldoni hat es. nicht leicht auf 
der Opernbühne. Die „Mirandolina”“ von Martinu, 
die man kürzlich in Essen sah, scheiterte an einer 
unpersönlichen Buffo=Geschwätzigkeit. Die jetzt von 
der Rheinoper in Duisburg als deutsche Erstauffüh- 
rung herausgestellte Goldoni-Oper „Der Diener 
zweier Herren” von Jan Hanus ist wesentlich besser 
im musikalischen Aufbau und in der geschlossenen 
tänzerischen Form, bleibt aber in der komödiantischen 
Aktion wirkungslos. Das lag zum guten Teil an der 
agilen Inszenierung von Peter Ebert, der mit der 
Geste des Sektfabrikanten laue Limonade ausschenkte. 
Der Autor der 1959 in Pilsen uraufgeführten Oper 
ist 45 Jahre alt, gehört der Musikredaktion des neuen 
Staatsverlages in Prag an, zeichnet verantwortlich für 
die Gesamtausgabe der Werke Dvoräks und ist in 
seiner Heimat ein vielaufgeführter Komponist von 
Kammermusik», Chor- und Orchesterwerken. In 
Deutschland wurde sein Name bisher nur durch die 
Aufführung eines Streichquartetts bekannt. Seine 
Goldoni=Musik, -die sich für die dramatische Aktion 
dürftiger Klischees bedient, lebt ganz aus dem Tän- 
zerischen, ja unmittelbar aus Tanzformen, die weni- 
ger aus Böhmens Hain und Flur als aus einem sub= 
limierten modernen Gesellschaftstanz kommen. Der 


kompositorische Status:’ ein gemäßigter Sammelstil 


von 1925. Strauss, Ravel, Strawinsky werden durch= 
sichtig ins Kammerorchestrale stilisiert und gelegent= 


lich mit einem Schuß Lehär durchsetzt. Es ist in 


ihrer Art eine geistvoll. ornamentierende, auf zärt- 
liche Weise „schräge” Musik, die nur in den Augen- 
blicken halbseidener Klänge und glyzerinhaltiger Ka= 
denzierungen an Niveau verliert. = 


“Vielleicht hätte die in Einzelheiten ansprechende 


Inszenierung Eberts mit den verspielten veneziani= 
schen Bildmotiven von Heinz Ludwig die dramatische 
Aktion auf mehreren Spielebenen entfalten sollen — 


so jedenfalls floß alles unterschiedslos und unartiku= - 
liert ineinander. Wer nicht gerade das Glück gehabt : 


hat, das Stück von der Schauspielbühne her zu ken= 
nen, der dürfte sich in den Wirren, in der allgemei= 
nen Verworrenheit der Handlung kaum ausgekannt 
haben. ; 


Bei guter Spiellaune. waren die Damen Paller, Dei= 


sen und Kasper. Daneben Fabio Giongo als patheti- 


scher Freier und der unermüdliche Karl Diekmann in 
der Hauptpartie des Truffaldino. Am Pult:\ Robert 


"Schaub. Im Kreise der Mitwirkenden konnte: der 
Komponist freundlichen Beifall entgegennehmen. E. 


Neue Dialoge im Kölner Rundfunk 


Der Dialog, das Zwiegespräch, das Gespräch zu 
mehreren; sie werden immer häufiger in der Neuen 
Musik. Es hat zweierlei Bewandtnis: Partner kann 
der Zuhörer sein, der sogar zum Mitspielenden wird; 
Partner kann aber auch der Mitspieler sein, der zu= 
vor ein Zuhörer seines Podiumskollegen geworden 
ist. Beides hat es natürlich in der Musik längst gege= 
ben, die Zwiesprache der Instrumente wie den Zwie= 
gesang der Professionellen und Laien. Aber etwas 
scheint doch anders geworden zu sein; der Dialog 
scheint heute die letzte Formel, die einzig verbliebene 
Rechtfertigung von Musik, ihr letztes Mittel zur 
Kummunikation;' gleichsam ein Ersatz für die nicht 
mehr vorgegebene, verlorene musikalische Form, denn 
aus sich selbst ist Dialog nicht Form. 


Vier neue Werke, je zwei Ur- und Erstaufführungen, 
in der Kölner Sendereihe „Musik-.der Zeit” vortreff= 
lich dargeboten von den Musikern des Kölner Rund- 
funks unter Leitung von Sixten Ehrling, lenkten dar= 
auf hin. Den direkten Weg geht der Schwede Ingvar 
Lidholm, eine Begabung, die sich meteorgleich ver= 
einzelt an seinem Orchesterstück ‚„Ritornell” erwie= 
sen hatte; sein neues Werk ‚„Mutanza per orchestra” 
nennt er den Versuch, einen neuen Örchesterstil — 
worunter die auf Struktur und Einzelklang zielende 
serielle Kompositionsmethode zu verstehen ist — 
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dem Liebhaber, ‚einer Vereinigung von Amateuren 


und Militärmusikern”, zugänglich zu machen. Ohne 


künstlerische Kompromisse, meint Lidholm. Aber das 
Ergebnis klingt doch nach Reduzierung, nicht eben 
peinlich, dazu gewiß recht knifflig zu spielen und 
einzustudieren. Demnach: die serielle Musik ist 
allergisch gegen auferlegte, falsche Verbindlichkeiten, 
mögen sie noch-so gut gemeint sein. 5 

Bernd Alois Zimmermanns „Dialoge“, mit sehr viel 
mehr Verve komponiert, zielen nicht auf die Musizier= 
lust des Hörers, wohl aber darauf, sich sein Ohr ge- 
neigt zu.machen. Dialog ist hier die Korrespondenz 
der Instrumente, nicht streng strukturierte Musik, 
sondern aus dem Prinzip phantasievollen Wechsels 
erfunden: knallige Kontraste, geschwätzige Para= 
phrasen, kadenzierende Zitate (vom Choral bis zum 
Schlager).. Doch das siebenteilige Stück liefert gute 
16. Minuten Unterhaltung: Eklektizismus als Zuge= 


ständnis, fulminant im Instrumentaleffekt, was aller= 


dings auch ohne solch aufwendiges Instrumentarium 
(16 . Schlagzeuger!) und völliges Durcheinanderwir= 
beln der Orchestersitzordnung zu erreichen gewesen 
wäre. Kurios der Untertitel: Konzert für zwei Kla= 
viere, die zwar virtuos konzertieren, aber nur einen 
Bruchteil des „Dialogs“ stellen dürfen (an den Flü= 
geln: Aloys und Alfons Kontarsky, Solisten par 
excellence für diese Aufgaben). » 


Aufwand un Aufgabe differieren auch in den „Dia= 
loghi“ für Violoncello und Orchester von Luigi 
Dallapiccola, die am wenigsten inspirierte Kompo= 
sition, die je von dem prominenten Italiener gehört 
wurde. Der falsche „Aufwand“ ist hier der Cello- 
virtuose Gaspar Cassadö, für den Dallapiccola die= 
ses Stück geschrieben hat und der es auch in Köln 
wie bei der in Venedig vorangegangenen Urauf-= 
führung spielte; falsch, weil Dallapiccola kaum eine 
Musik zu schreiben imstande wäre, die Cassadös 
spezifisch traditioneller Virtuosität zu Recht und Wir= 
kung verhelfen könnte, und weil Cassadö seiner= 
seits kaum das musikalische Naturell haben dürfte, 
mit der zwar kantablen, doch spezifisch in Reihen= 
komplexen angelegten Musik Dallapiccolas ganz einig 
zu werden. Wahrscheinlich haben dies beide sogar 
gewußt oder wenigstens vermutet, also warum diese 
matte Quälerei? 


Vom falschen Aufwand zum „Kunstgewerbe“ ist nur 
ein kleiner Schritt. Dieter Schönbachs „Earben und 
Klänge”, Stücke für Orchester in memoriam Wassily 
Kandinsky — die andere Uraufführung neben Zim= 
mermanns „Dialogen” — sind auf Bildtitel kompo= 
niert, beispielsweise: „Grüner Duft” — Flöte, Vibra= 


 phon, Harfe; „Festes“ — Blechbläser in abrupten 


Tenuti; „Spiel der Vertikalen‘” — Trommel-Tremolo 
und ostinater Paukenrhythmus. Gewiß, Kandinsky 
hat Farben nach mathematischen Gesetzen zu struk=’ 
turieren versucht, kosmische Ordnungen darstellen 
wollen, und eine seiner großen Monographien heißt 
„Farben und Klänge“. Wenn Musik, dann hätte sich 
ein künstlerischer „Dialog“ mit Kandinsky ergeben 
müssen; bei Schönbach wurde es leider nur ein musi= 
kalisches Bilderrätsel, wenn auch ein amüsantes. 


Ernst Thomas 


- 


Freiburger Publikum pro und contra Neue Musik 


Als die „Episoden für Streicher und drei Schlagzeug= 
gruppen” von Kazimierz Serocki nach eirier vehement 
vitalen Steigerung mit einem dröhnenden Pauken= 
schlag sich selbst den Schlußpunkt setzten, donnerte 
der Beifall los. Er hielt lange an und fand schließlich 
seinen Wunsch nach einem Dakapo erfüllt: Ernest 
Bour ließ einige Abschnitte wiederholen und machte 
damit die deutsche Erstaufführung des Werkes zu 
einer partiellen Doppelpremiere. 


Serocki, 1922 geboren, begann in seiner „Musica 
concertante”“ die Möglichkeiten der seriellen Schreib= 
weise zu erproben. Eine Fortsetzung dieses Weges 
bilden die „Episoden“, im Sommer 1959 beendet, ein 
Jahr, nachdem die Kranichsteiner Ferienkurse Serockis 
Reihen-Erstling der Öffentlichkeit vorgestellt hatten. 
Mit den „Episoden“ erstrebt Serocki eine Lösung des 
Raumklang-Problems unter besonderen Vorzeichen. 


Er ‚geht von den Gegebenheiten des konventionellen. 


Konzertsaals aus und versucht, die räumlichen Kor= 
respondenzen seiner Strukturen durch eine von aller 
Norm abweichende Aufstellung des Instrumentariums 
zu erreichen. Violinen und Bratschen sind auf dem 
Podium in einem. großen geschlossenen Halbkreis 
aufgestellt, indes die tiefen Streicher auf strahlen- 
förmig auseinanderführenden Segmentlinien postiert 
werden. Innerhalb dieser geometrisch geordneten 
„figure sonore” finden die Schlagzeuggruppen an drei 
räumlich getrennten Orten ihren Platz. Mittels dieser 
Zurüstungen statuiert nun Serocki ein geradezu 
pädagogisches Exempel seiner Raumklangkonzep- 
tion, zu deren Erfassung dem Hörer die Beweglich- 
keit des Auges überall dort helfend einspringt, wo 
‚das Ohr allein — sicherlich teilweise ‘durch die be= 
engten Verhältnisse der Freiburger Stadttheater- 
Bühne.bedingt — nur unvollkommen registriert. Im= 
merhin, es gelingt dem polnischen Komponisten, auch 
‚den mit aktuellsten Tendenzen nicht voll vertrauten 
‚Hörer von Sinn und struktureller Notwendigkeit der 
‚Raumdisposition von Klängen zu überzeugen, und 
'er schlägt überdies das Publikum’in seinen Bann, da 


er die Mittel gegenwärtiger Kompositionstechnik in 
einer Weise auswertet, die den Kontakt mit weiter 
zurückliegenden Phasen unseres Jahrhunderts — der 
bewegungsmäßigen Motorik zum Beispiel — noch 
aufrechterhält. 


Der formale Plan des einsätzig vierteiligen Werkes 
ist unkompliziert und bildet ein Crescendo von Dy= 
namik und Bewegung. Auf den ersten Abschnitt, der 
mit Clusterbildungen, Glissandi, zarten Geräuschkom-= 
plexen und Registerkontrasten eine Anzahl von mans 
nigfach verarbeiteten Klangzellen bereitstellt, folgt 
eine Schlagzeugpartie, die sich an den Prinzipien 
des „räumlichen Kontrapunkts” orientiert. Den 


- Streichern ist der dritte Teil vorbehalten: in rasenden 


Figurationen und jagenden Einsätzen entwickeln sie 
mehrfach sich kreuzende Klangbewegungen im Raum. 
Der letzte Abschnitt bringt die Zusammenfassung 
der bisher eingeführten Hauptelemente und drängt 


-die vom zweiten Teil ab hochgestaute Energie in 


einer wirkungsvollen Überlagerung von Klang und 
Geräusch zum beifallsprovozierenden Höhepunkt. 


Die jungen Leute aus Freiburg, die die Mehrzahl des 


"Publikums stellten, waren allerdings nicht bereit, Lu= 


ciano Berio gegenüber ebenso ungeteilt wie bei 
Serocki ihr Wohlwollen zu bekunden. Ob ein Teil 
von ihnen der Ansicht huldigt, es gehöre zur zünf-= 
tigen Atmosphäre, wenigstens einmal im Lauf eines 
modernen Konzerts den Hausschlüssel zweckent= 
fremdet zu gebrauchen, ob Unverständnis hinter dem 
Mißfallen steht oder Abwehr des noch nicht Ver= 
trauten, mag hier unentschieden bleiben. Daß Zus 
stimmung und Protest sich ungefähr die Waage hiel= 
ten, befeuerte jedenfalls die anschließenden Pausen= 
diskussionen nicht unerheblich und führte jenes elek= 
trisierende Fluidum herbei, das überall dort zu 
Hause ist, wo Exemplarisches geschieht. Man darf 
dieses Wort gegenüber den „Tempi concertati. per 
flauto principale, violino, due pianoforti ed altri 
strumenti” von Luciano Berio ohne Bedenken ge= 
brauchen. Ungefähr gleichzeitig- mit Serockis „Episo= 
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Freiburger Musica viva 
Ernest Bour 

in großer Form am Pult 
des Südwestfunkorchesters 


In Freiburg 
Beifall und Pfiffe 
für Luciano Berio 
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talgruppen einschließt, gibt der Komposition weit=' 
hin den Charakter eines neuartig geformten Doppel= 


den“ entstanden, zeigt das Werk des Italieners eine 
bei weitem avanciertere und gültiger formulierte 


Sicht der Situation nach Webern. Mit unversieglicher 
Präsenz des Einfalls gestaltet Berio hier einen Struk= 
- turablauf von wechselnder Dichte, der den zeitlichen 


Fortgang mehrfach in die Vibration von Spannung 
und „Lösung ‘geraten läßt. Vorwärtstreibender Im= 
_ puls und hinreißende Beredsamkeit — beides in 


vielfach gekreuzte,. durchbrochene Rhythmus- und 
 Klangmuster gebannt — beherrschen das musika= 


lische Geschehen und schwingen in kurzen Iyrischen 
Ruhepunkten aus, ohne je zu erlöschen. Verschiedene 


Dimensionen der Bewegung und Expression in der 


Gleichzeitigkeit bewirken ein Höchstmaß an musika- 
lischen Ereignissen auf engem Raum; künstlerische 
“ Okonomie und geistige Disziplin — mit der scharf- 
_konturierten Klanglichkeit zusammen Erbteil des Ita- 
lieners — sorgen für Maßhaftigkeit innerhalb einer 
reich organisierten Konzeption. 


Ebenso vielschichtig wie die Klangereignisse sind die 
geistigen Bezüge des Werks. Das Satzbild wechselt 
zwischen kompakter Blockhaftigkeit, statistischen 
Komplexen und Punktualismus, zeigt häufig in der 
Klang- und Geräuschorganisation die Einflüsse elek= 
tronischer Erfahrung und konstituiert einen Begriff 
des Melodischen, der als Zusammenschluß von Punkt= 
und Intensitätsstrukturen faßbar wird. Die Postierung 
von vier verschiedenen Instrumentalgruppen auf dem 
Podium bringt Charakteristiken der Raumklangkon= 
zeption; geometrischer und geistiger Ort ist der Mit= 
telpunkt zwischen diesen Gruppen: der Punkt, an 


dem Soloflöte und Solovioline Aufstellung nehmen. 


Ihre dominierende Rolle, die auch die Funktionen des 
klanglichen Vermittelns zwischen den vier Instrumen= 


konzerts aus kammermusikalischem Geist. Die kam= 


 Beeichte aus dem Ausland 


mermusikalische Komponente wird am deutlichsten 
in den beiden Abschnitten, die aus Flöte, Violine und 
zwei Klavieren ein selbständiges unbegleitetes Kam= 


- mermusikensemble entstehen lassen; sie durchzieht 


nr 


aber die „Tempi concertati” auch auf andere Weise: 
das Eindringen nur teilweise fixierter Elemente öffnet 
den _Bereich. der. „begrenzten Improvisation” und 
stellt die Spieler vor die Aufgabe, spontan zu rea= 
gieren, wie dies aus dem Mit= und Gegeneinander 
kammermusikalischer Wechselrede abzuleiten ist. 


„Dieses ‚Oszillieren zwischen freiem und kollektiv- 


 gebundenem Spiel stellt für den Komponisten ein 


Hauptmerkmal seines Werkes dar und bereichert — 
ingeniös gestaltet — das mannigfaltige Beziehungs= 
geflecht der „Tempi concertati” in entscheidender 
Art. Fazit dieser Begegnung: Berio gehört heute zu 
den genialsten Musikern seiner Generation. 


Der erste Freiburger Musica-Viva-Abend der gegen= 
wärtigen Saison, der solcherart die Bedeutung und 
schöpferische Kraft eines jungen Komponisten do= 
kumentierte, wurde von Kompositionen zweier Klas- 
siker des 20. Jahrhunderts eingerahmt. Ernest Bour. 
dirigierte eine subtil ausgefeilte Wiedergabe der 
„Symphonies d’instruments ä vent” von Igor Stra= 
winsky, und der amerikanische Pianist Leon Fleisher 
spielte Bartöks Opus ultimum, das dritte Klavier= 
konzert, mit einer Zusammenschau von elementarem 
Impuls und Differenzierung, die ein exzeptionelles, 
nur langsam sich beruhigendes Begeisterungsecho 
auslöste. Einhellige Bewunderung fand Bours Sicher= 
heit am Pult und die bewährte Kondition des Süd= 
westfunkorchesters, das dieses Konzert als weiteres 
Glied seiner zahlreichen Erfolgsliste verbuchen kann. 
Reicher Applaus dankte auch den Solisten der „‚Tempi 
concertati”: Kraft-Ihorwald Dilloo (Flöte), Heinz 
Stanske (Violine) und dem Pianisten-Brüderpaar 


Kontarsky. Rudolf Neuhaus 


Ein junger italienischer Komponist fällt in Bergamo auf 


Eine von zahlreichen ausländischen Musikern sehr 


“ beneidete Einrichtung ist das Teatro delle Novitä in 
Bergamo, das jedes Jahr drei oder vier jungen Kom= 


 ponisten die Möglichkeit bietet, mit einem Bühnen- 
werk vor die Öffentlichkeit zu treten. Diesmal wurde 
die Saison mit drei Einaktern eröffnet, von denen 


allerdings nur ein einziger wert ist, hier besprochen 
_ zu werden: „La Sentenza“ (Das Urteil) von Giacomo 
 _Manzoni. 


_ Der Komponist, erst 28 Jahre alt, hat seine erste 


jer geschrieben. Der Versuch ist geglückt, obgleich 
ihm einige Mängel anhaften — sagen wir Fehler, die 


vielleicht schon für eine zweite Einstudierung der 
Oper ausmerzen könnte. Manzoni ist ein gebildeter 
Mensch: er studierte deutsche Sprache und Literatur. 
Zur Zeit ist er Komponist und Kritiker, zwei Posi= 
tionen, die antithetisch wirken könnten und es in 
vielen Fällen auch sind (im Falle eines unfähigen 
Musikers), die sich andererseits aber nützlich erwei= 
sen, etwa um zu harte Urteile zu mildern, gewisse 
Absonderlichkeiten, die der jungen Generation stets 
bedrohlich gewesen sind und die heute die Musik 
selbst zu bedrohen scheinen. Fortgesetzte Überprü= 
fung, die berufsmäßige ständige Berührung mit der 
Musik seiner Zeitgenossen bewirken es, daß Man= 
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zoni von vornherein nicht der unmenschlichmecha= 
nischen, rein abstrakten Richtung zuneigt; ohne sein 
ästhetisches Glaubensbekenntnis zu verleugnen, das 
sich direkt von Webern herleitet, ist seine Auseinan= 
dersetzung mit dem Theater interessant und geglückt. 
Manzoni verleugnet weder sein Alter noch seinen 
Glauben an eine aktuelle musikalische Sprache: Wir 
finden uns also einer theatralischen Form gegenüber 
außerhalb, völlig außerhalb des Gewohnten, wo die 
alten und auch die weniger alten Satzungen ver= 
schwunden sind und an ihre Stelle”neue Ansprüche 
treten, die sich der Grammatik und der Syntax ver= 
binden, die ohnehin in der Kammermusik und der 
sinfonischen Musik in aller Öffentlichkeit dominie- 
ren, jedoch auf dem Theater ungewohnt erscheinen, 
gerade auch wegen der geringen Sympathie, welche 
die jungen Komponisten dieser Form entgegenbrin= 
gen. Einer Form, die gewisse Zugeständnisse fordert, 


Zugeständnisse in bezug auf etwas Außermusika= 


lisches. Manzoni und sein- Textdichter Emilio Jona 
haben eine geschickte Hand gehabt: Dem klanglich= 
musikalischen Aphorismus gesellt sich der theatra= 
lisch=poetische; der kompositorischen Synthese ver= 
bindet sich die dramatische, die existentielle Präsenz 
findet ihren Ausdruck in einer unabwendbaren „Me= 
chanisierung” der Ausdrucksformen. Manzoni besitzt 
eine ganz genaue theatralische Vorstellung, die gerade 
auch im Gebrauch der „Melodie“ und der Polyphonie 
(der Chor spielt in der Oper eine wesentliche Rolle) 
einem traditionellen Weg neuer Prägung folgt. Zwi= 
schen dem Aufgehen und Fallen des Vorhangs ver= 
gehen kaum dreißig Minuten, in zwei Abschnitte ge= 
teilt, aber es sind dreißig Minuten, die, wenn man 
unvoreingenommen und ohne Vorurteile zuzuhören 
vermag, in einer fast ununterbrochenen "Spannung 


Blick in die Zeit 


gefangen halten. Vielleicht ist es die Unerbittlichkeit z 


der musikalischen Sprache (eine ausgesprochen ju= 
gendliche Eigenheit, die dem Komponisten gut an= 
steht), die einerseits den größten Vorzug bildet, in 
manchen Augenblicken jedoch ein Nachlassen der 


eigentlichen musikalisch-theatralischen Spannung er= _ 


zeugt. Aber andererseits gibt es Momente, in denen 


die musikalischen „Einfälle“ zum ursprünglichen Zu= 


stand der Spannung zurückführen. Und häufig sind 


es wirklich geniale „Einfälle“. Es besteht, meiner 
Meinung nach, ein gewisses Aussparen rhythmischer 
Formen; eine gewisse Einförmigkeit, die zuweilen 
Stockungen erzeugt. Doch rührt das kaum an den 
Gesamtwert der Oper, die wir nicht nur wieder- 
hören möchten, sondern von der wir hoffen, daß sie 
am Beginn einer glücklichen Bühnen-Karriere stehen 
möge. 


Die neue Oper hatte in Piero Santi einen zuverlässi= 


gen und leidenschaftlichen Dirigenten gefunden: Seine 


ruhige Zeichengebung hat dem Orchester, das dem 
äußerst feingliedrigen musikalischen Gewebe ziem= 
lich unschlüssig gegenüberstand, seine eigene Kennt- 
nis gleichsam übertragen. Magda Laszlö war die Prot= 
agonistin Sun-Te: Sie hat ihre schwierige Partie mit 
geradezu instrumentaler Gewandtheit bewältigt; recht 
gut war auch Guglielmo Ferrara (Li-Scen), etwas we= 
niger gut Ezio De Giorgio (Sen=Kö), ziemlich unsicher 


zwischen den Klippen des „modernen“ Gesanges. Her= 


vorragend einstudiert der Chor von Giulio Bertola. Die 
maßvolle Regie von Virginio Puecher wußte Chor und 
Solisten, dem Text und der Musik entsprechend, in der 
reizvollen Szenerie von Carlo Tommasi zu bewegen. 


‚Riccardo Malipiero 


Aus dem Italienischen von Ingrid Samson 


UHF für das Zweite Fernsehprogramm 


Unter diesem Titel erschien der folgende Beitrag auf 
der Sonderseite „Natur und Wissenschaft” der „Frank-= 
furter Allgemeinen Zeitung”: 


Am ı. September 1960 gab es im Bundesgebiet und 
in West-Berlin 230 Fernsehsender aller Art, darunter 
40 Sender mit Leistungen zwischen ı und 100 Kilowatt. 
Der Rest verteilt sich auf Kleinstsender (Umsetzer) 
und Umlenkantennen. Diese Sender, die in den dem 
Fernsehen zugeteilten Bereichen I (41 _ bis 68 MHz) 
und III (174 bis 224 MHz) arbeiten, versorgen etwa 
85 Prozent der Bevölkerung in der. Bundesrepublik 
und West-Berlin mit dem Ersten Programm. Ihre ins= 
gesamt zehn Kanäle reichen schon für die Vollversor= 
gung des Bundesgebiets mit einem Programm nicht 
aus. Es bleiben ungefähr 15 Prozent der Bevölkerung 
ohne befriedigenden Fernsehempfang. 
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Neue Fernsehprogramme müssen aber nun einmal 
über neue Fernsehsender ausgestrahlt werden. Für 
die Restversorgung des Bundesgebiets und für die 
neuen Programme mußten also neue Fernsehkanäle 
gesucht werden. Man fand sie in den Frequenzen von 
470 bis 790 Megahertz, im sogenannten UHF-Bereich, 
dessen Wellenlängen mit 64 bis 38 cm nur etwa ein 


Fünftel der UKW=Wellen erreichen (UHF ist eine - 


Abkürzung aus dem Englischen für Ultra High- Fre- 
quency). Das Frequenzspektrum, das bei uns generell 
mit UKW bezeichnet wird (Bereich I, II und III), heißt 


-im Englischen VHS = Very High Frequency. Dank sei= 
ner Kürze und Prägnanz hat sich der Begriff UHF’ 


auch bei uns durchgesetzt. Da ein Fernsehkanal 7 
bzw. 8 Megahertz für Bild-= und Tonübertragung be= 
ansprucht, bieten die neu hinzugekommenen Bereiche 


\ 
IV und V (470 bis 790 MHz) Raum für 4o neue Fern- 
sehkanäle, Platz also für genügend neue Sender, die 
die Restversorgung‘ des Bundesgebietes, ein Zweites 
“und ein Drittes Fernsehprogramm ermöglichen. Zu= 
"nächst, bis‘ Ende 1960, war die Errichtung von 28 
UHF=Sendern mit Senderleistungen von 100 bis 
500 kW vorgesehen. Sie gewährleisten eine Fernsch= 
versorgung der Bundesrepublik von etwa 65 Prozent. 
Für die weitere Versorgung ist bis Ende 1962 die 
Errichtung von nochmals 54 großen UHF-=Sendern be= 
absichtigt sowie einer weiteren Anzahl von Klein= 
sendern, die die letzten Lücken schließen sollen. 


Die Inbetriebnahme des UHF-Bereichs bedingt nicht 
nur senderseitig, sondern auch von der Empfangsseite 
her gewisse Änderungen der technischen Ausstattung. 
Der Empfang des. UHF-Fernsehens mit einem der bis= 
her handelsüblichen Fernsehempfänger ist nicht ohne 
weiteres möglich. Anläßlich der Hannover-Messe im 
April 1958 wurden erstmals fast nur noch Geräte ge= 
zeigt, die sich durch wenige Handgriffe mit dem glei- 
chen UHF-Teil ausstatten lassen, das zur Zeit auch 
in den modernsten Empfängern eingebaut wird. Da= 
mit können also Geräte ab Baujahr 1958 in dieser 
Hinsicht auf den neuesten technischen Stand gebracht 
werden. Dieses UHF-Abstimmteil ist ein handgroßes 
Metallkästchen mit zwei oben aufgesetzten, vollkom- 
men abgeschirmten Röhren, die die UHF-Antennen- 
spannung modulieren und verstärken. Aber auch die 
älteren Empfängertypen lassen sich durch UHF-Kon- 
verter, kleine Zusatzgeräte, so einrichten, daß sie den 
Empfang der neuen Programme ermöglichen. Und so 
wie seinerzeit 1950 für den UKW-Rundfunkempfang 
eine neue Antenne nötig wurde, werden in der Regel 
auch für den UHF-Fernsehempfang neue Antennen 
erforderlich sein. i RB 


Verwirrung der Begriffe 


Der Verband deutscher Ingenieure, Ortsgruppe Biele- 
feld, hatte seine Mitglieder zu einem Vortrag ein- 
geladen, der die Verbindung zwischen Neuer Musik 
und Technik aufzeigen sollte. Der Referent Friedrich 
Brand aus Braunschweig bewies allerdings mit seinen 
"Ausführungen, daß er, ein gelernter Musikwissen= 
schaftler, sich nicht in den Zusammenhängen der 
Neuen Musik zurechtfand. Gleich eingangs betonte 
er, daß Technik und Musik wohl am deutlichsten in 
der elektronischen Musik verbunden seien. Die Kom- 
ponisten solcher Werke seien ausschließlich Ton= 
ingenieure! Um den Zuhörern eine systematische 
Übersicht zu geben, teilte er dann die Komponisten 
der letzten sechzig Jahre in Gruppen ein. Zu der 
ersten, folkloristisch beeinflußten Gruppe warf er 
'Strawinsky, Bartök, Ravel und Orff unbekümmert in 
einen Topf. Da Honegger den „Pacific 231°” kompo= 
niert habe, sei er. von der Technik beeinflußt und ge= 
höre zu einer zweiten Gruppe, der Brand auch Schön- 
berg und Berg zurechnete. Die Zwölftöner seien Ma= 
thematiker, die einen Hang zu technischen Begriffen 
 verspürten. Weberns eminente Bedeutung wurde ein= 


| fach unterschlagen, um schneller die ‚dritte Gruppe, 


die Elektroniker, abschlachten zu können. Die schlechte 
Lautsprecheranlage ließ die Beispiele aus Werken von 
Gottfried Michael Koenig und Karlheinz Stockhausen 
als ein wüstes Durcheinander erklingen und erzielte 


die gewünschte abschreckende Wirkung. Nach einer 


Bemerkung über die blasphemische Verbindung des 
Bibeltextes mit solchen ‚„Geräuschen” in Ernst Kre= 
neks „Pfingstoratorium” wurde den aufgeregten Ge= 
mütern die Beruhigungspille verabreicht. Der Referent 
stellte ihnen das Schaffen Paul Hindemiths vor, der die 
Praktiken dieser Techniker annulliere und zu gewohn= 
ten Harmonien des Barocks zurückgekehrt sei. Das 
Engelkonzert aus der Symphonie „Mathis der Maler” 
erlöste die Zuhörer von dem erlittenen elektronischen 
„Schock“. 


Sicherlich ist es sehr schwer, vor Technikern, die 
meist nicht musikalisch vorgebildet sind, die Strö= 
mungen und Zusammenhänge der Neuen Musik zu 
erklären. Der Stil des Vortrags und die Behandlung 
des Themas ließen aber so große Wissenslücken er= 
kennen, daß man sich immer wieder erstaunt fragen 
mußte, woher der Referent den Mut aufbrachte, über 
diese schwierige Materie öffentlich zu sprechen. _igr. 


Schopenhauer als Prophet 


Das vollständige Original zum 21. Kapitel von 
Arthur Schopenhauers Werk ‚Über Gelehrsamkeit 
und Gelehrte‘ mit eigenhändigen, zum größten Teil 


ungedruckt gebliebenen Korrekturen und später wie= 


der gestrichenen Sätzen wurde im November in einer 
Handschriften-Auktion in Marburg zum Verkauf 
angeboten. 


Der große Philosoph legt in den Schlußworten des 
Kapitels seine bemerkenswerten Ansichten über ge= 
wisse politisierende und allzu rauflustige Studenten 
des Jahres 1848 dar: 


„Ich sage alles dieses auf den Fall, daß es einst wie= 
der wirkliche Studenten geben werde. Denn die jetzt 
ihren Namen tragenden politischen Schreier, Dem= 
agogen, Klopffechter, Schaarwächter und Kumpane 
der Handwerksburschen, welche, sobald irgendeine 
Trommel gerührt wird, sogleich Buch und Heft weg- 
werfen, um eine Flinte zu schultern, erkenne ich 
nicht dafür an. Den Namen der Musensöhne haben 
diese Burschen gänzlich verwirkt.‘ 


Schopenhauer schließt mit den ebenso unmißver= 
ständlichen wie prophetischen Worten: „Aber was 
nach so vollbrachten Studienjahren aus diesen deut= 
schen Patrioten, deutschen Jünglingen und deutschen 
Brüdern werden wird, kann ich sicher vorherverkün= 
den: deutsche Esel und deutsche Ochsen, unwissende, 
die Klienten ruinierende Advokaten, stumpfsinnige, 
schlechte Richter, unbrauchbare Beamte, kranken= 
mordende Ärzte, seichte Prediger, ignorante Schul- 
männer und nichtswürdige, dem Publiko Zeit und 
Geld stehlende Tintenklexer in jedem Fach. Mag als= 
dann das Volk, welches den Burschen jetzt Beifall 
klatscht, es auf seinem Leibe abbüßen.” 


[Neue Noten 


Paul Hindemith: „Fünfstimmige Madrigale” nach Tex= 
ten von Josef Weinheber (B.Schott’s Söhne, Mainz). 


Was Hindemith dem  Madrigal des ausgehenden 
16. Jahrhunderts nachrühmt: die „äußerste Wohlpro= 
portion von kompositorischem Können, idealer Ma= 
terialbehandlung und restlosem Aufgehen in den Be= 
dürfnissen und Fähigkeiten der Verbrauchenden”, das 
hat er sich selbst in diesem Werk zum Ziel gesetzt. 
Man begegnet der italienischen Renaissance aber auch 
anderweitig — in den Dreiklangsfolgen des fünften 
Madrigals beispielsweise und in ihrer harmonischen 
Ordnung; im Formenbau einzelner Stücke; im Wider= 
spiel von Homophonie, Polyphonie und imitierendem 
Satz. Es versteht sich, daß diese Assimilierung des 
Cinquecento völlig auf der Basis des Hindemithschen 
Personalstils erfolgt, der in diesen Madrigalen be= 
sonders eindringliche expressive Züge hervortreten 
läßt. Der Variabilität des Ausdrucks — er umfaßt, 
durch den Text unterstützt, leidvolle Betrachtung, 
herbe Innigkeit, Resignation, Anklage, Humor und 
Ironie — entspricht genau gestufte kompositorische 
Technik, die jedes der zwölf Stücke in ein anderes 
Maß von tonsetzerischer Freiheit und Bindung stellt. 
Monodie und Hoquetus, Kanon und Passacaglia, 
Strophe und durchkomponierte Form wechseln je nach 
Bedarf und Notwendigkeit. Auffallend in diesem 
geistig wie technisch anspruchsvollen Opus ist die 
starke Betonung der Quartenharmonik, die in einem 
Fall (Nr.3) einen ausgesprochenen tonalen. Schwebe- 
zustand bewirkt, wie überhaupt Hindemiths Tonali= 
tätsbegriff in diesen Madrigalen einige interessante 
Spannungen und Differenzierungen aufweist: —sl—- 


Hermann Reutter: „Triptychon nach Gedichten von 
Friedrich Schiller” für Tenorsolo,. gemischten Chor 
und Orchester (B. Schott’s Söhne, Mainz). 


Dieses 1959 komponierte, etwa 25 Minuten dauernde 
Triptychon ist ein Chorwerk, das im ersten Stück 
(Spruch des Konfuzius) nur Männerstimmen, im Mit= 
telteil (Der Abend) nur Frauenstimmen und im Finale 
(Punschlied) erst den gemischten Chor verwendet. Der 
Chor ist in der Hauptsache homophon geführt und so 
einfach behandelt, daß sich selbst Laien-Vereinigun= 
gen, wenn sie in Neuer Musik erfahren sind, daran 
wagen können. Auch die melodisch weiträumig an= 


gelegte Solostimme stellt einem Tenor, der eine 


mühelose Höhe besitzt, nirgends unüberwindliche 
Anforderungen. Der Geist der Schillerschen Gedichte 
wird ‘niemals durch das große Orchesterinstrumen= 
tarium getrübt, sondern es scheint, soweit man dies 
aus dem Klavierauszug feststellen kann, immer als 
Diener des Vokalklangs eingesetzt zu sein. Es be- 
steht kein Zweifel, daß Reutter für das Wesen die= 
ser Dichtungen Schillers den adäquaten musikali- 
schen Stil gefunden hat. Falt: 


Hermann Reutter: „Weltlicht”. Sieben isländische Ge= 
dichte nach dem gleichnamigen Roman von Halldör 
Laxness für tiefe Männerstimme und Orchester 
(Studienpartitur, B. Schott’s Söhne, Mainz). 

Hermann Reutter, in der Weltliteratur beschlagen, 

ist immer wieder auf der Suche nach eigengeprägten, 


persönlichkeitsstarken Texten. Sein Liedschaffen hat 1 


deshalb von jeher durch den Höhenflug der Inspira- 


tion aus dem Dichterwort besondere Bedeutung. In 


dem Kantatenwerk „Weltlicht”, Joseph Haas zum 


80. Geburtstag gewidmet, hat Reutter sieben islän= | 


dische Gedichte von Halldör Laxness vereint, deren 
nordisch trübe, verhangene, „vereiste” Stimmungen 
er durch einen kammermusikalisch aufgelockerten 


Orchesterapparat poetisch auskostet. Die tiefe Män- 


nerstimme ist arios geführt und ganz aus dem Wort- 
sinn und Klang heraus empfunden. Die formale Klar= 
heit und die rein musikalische Aussage ist aus den 
einzelnen Satzbezeichnungen (Arioso, Monodie, Osti= 
nato, Intermezzo, Cavatine, Notturno, Valse triste) 
unschwer zu erkennen. Die deutsche Übersetzung der 
Gesangstexte stammt von Ernst Harthern. EsEt: 


Lothar Knessl: „Motetto I per il Natale” für achtstim- 
migen Chor a cappella (Universal Edition, Wien). 


Materiale Basis des Werkes ist eine stark erweiterte 
‚Tonalität ohne jede Kadenzialität. Dem entspricht der 


relativ einfache, weitgehend der Sprache entnommene 


Rhythmus, der nach Motettenart auch in seinen glo- 


balen Zäsuren dem Text folgt. Für die Logik der Fort= 
spinnung sorgt eine thematische Diktion, wie sie in 


Chorwerken der Neuen Musik ungefähr der dreißiger ” 


Jahre üblich war. Dem in christlicher Literatur Ver= 
sierten mag die Herkunft des Textes bekannt sein, an= 
gegeben ist sie nicht. 


Finden wir so zwar keine ganz neuen Strukturierun= 
gen, so erwirbt das Werk dennoch Sympathien durch 


die Art, wie seine Mittel gesetzt sind. Sparsam va=- 


riierte Gestalten sichern die künstlerische Einheit, ver= 
schlingen sich zu immer übersichtlicher Polyphonie, 
schwingen zu sinnvollen Höhepunkten („Deine Liebe 
erlöse unsere schwache Welt”), halten stets hohen 


klanglichen Anspruch, ohne darum an Wirkung ein 


zubüßen. 


Manche aus konsequenter Linearität resultierenden 


Schärfen mögen die Schwierigkeiten der Interpre= 
tation unnötig erhöhen, auch der häufige Taktwechsel 
hätte sich zumindest vereinfachen lassen. Dennoch 
wird Gehalt und Wirkung die Mühen der Einstudie= 
rung auch leistungsfähigerer Laienchöre reichlich 
lohnen. abe ek 


’ 


Hans Ulrich Engelmann: „Klavierstücke op. 5” (Ahn 
& Simrock, Berlin-Wiesbaden). 


Die beiden Stücke mittleren Schwierigkeitsgrades, die 7 


sich auf der Basis modifizierter Zwölftönigkeit bewe= 
gen, wurden vor genau einem Jahrzehnt geschrieben 
und tragen die Zeichen einer Übergangsperiode an 
sich. In der Substanz etwas unverbindlich, zeigt das 


erste Stück lyrisch sprechenden Ausdruck, der im Zen= - 


trum der ausgewogenen Anlage zu einer kurzen dyna= 
mischen Explosion geführt wird. Das zweite Stück, im 


wesentlichen motorisch=expansiven Charakters, fesselt 4 


durch seinen Aufbau, der etwa als Arkadenform zu 


bezeichnen wäre, Ihre Pfeiler werden durch eine Art 


Ritornell gesetzt, indessen die Ausfüllung der dazwi= 


E Ss +: : 
sd Be eeiden Bögen mit einer Anzahl motivischer 
"Bildungen erfolgt, die in wechselnder Reihenfolge, 


erscheinen und Identisches in immer neuen Beleuch= 
Pen Peter —sl— 


‚Heimo Erbse: „Dialog für Klavier und Orchester” 
op. 11 (Taschenpartitur, Verlag Bote & Bock, Berlin= 
Wiesbaden). 

| Vor hundertundzwanzig Jahren hätte man „Konzert-= 

stück“ genannt, was hier unter der interessanteren 
Bezeichnung „Dialog“ vorliegt: die einsätzige, in 
‚mehrere Kontrastabschnitte gegliederte Form eines 
konzertanten Werkes von beiläufig einer Viertelstunde 
Spieldauer. Den erforderlichen Gegensatz in Tempo 

. und Haltung liefert die zweimalig alternierende Ab= 
folge je eines Lento=- und Vivace-Teils. Die beiden 

| langsamen Partien, vorwiegend klanglich orientiert, 

| 


dienen als Einleitung beziehungsweise Ruhepunkt, 


NOTIZEN 


 Musikerziehung 


Der XVI. Weltkongreß der Federation Internationale 
‚ des Jeunesses Musicales findet vom 3. bis 7. April 
in Mailand statt. 


Johann Nepomuk David, Paul Hindemith und Carl 

Orff wurden zu Ehrenmitgliedern der Akademie für 

- Musik und darstellende Kunst „Mozarteum“ in Salz= 

. burg ernannt. 

Luigi Dallapiccola hielt in Her Freiburger Universität 
, einen Vortrag: Betrachtungen zum Auftritt der Statue 

in Mozarts „Don Giovanni”. 

Die Badische Hochschule für Musik Karlsruhe gab ein 
Konzert mit Werken von Hans=Erich Apostel zum 60. 
- Geburtstag des Komponisten. Das Programm enthielt 

» auch eine Uraufführung: Drei Gesänge aus „Die Lie= 

.der von Traum und Tod” von Stefan George, op. 15. 


“ 


Kunst und Künstler 

\ 

„A Sermon, A Narrative and A Prayer“ für Orchester, 

Chor, Tenor, Alt und Erzähler geschrieben. Das Stück, 

das rund fünfzehn Minuten dauert, ist ein Kom- 

x __ positionsauftrag von Paul Sacher und wird unter sei= 
, ner Leitung in Basel uraufgeführt werden. 


"Hans Werner Henzes „Fünf Neapolitanische Lieder” 

‚erhielten vom Klub der Musikkritiker in Buenos Aires 
‚den Preis für das beste ausländische Kammermusik= 
‚werk des Jahres 1959. 


Hindemith arbeitet an einem Orchesterstück zur 
nung des „Lincoln Center“ in New York. 


5 der Stadt Darmstadt ausgezeichnet. Die Ur- 
1g seines „Santa Fe Timetable“ für Chor 


teils wörtlich, teils variiert oder erweitert, wieder= 


Igor Strawinsky hat ein neues Werk mit dem Titel. 


' Krenek wurde mit der Johann-Heinrich-Merck= 


lassen das Klavier impressionistisch flimmern und 


nutzen als charakteristische Intervalle mit Vor= 


liebe Tritonus und kleine Sekunde. Den inneren Zus 
sammenhalt zum Vivace bilden — außer diesen In= 
tervallen — reichliche Synkopierungen nebst der Ver= 
wendung chromatisch rutschender Dur= und Moll= 
Dreiklänge. Mit einem solchen Dreiklangspaar stellt 
sich das Klavier zu Beginn vor, ein weiteres be= 
schließt das Stück, das seinen Titel gewiß nicht als - 
Solo-Tutti-Gegensatz verstanden haben will, son= 
dern eher als flinke Wechselrede, wie sie sich in den 
Vivaceteilen findet. Hier dominieren Blacherisch hin= 
gestrichelte Triolenthematik und muntere Synkopen, 
durchschießen sich, spannen- sich gegenseitig und 
gehen mit allerlei Jazzreminiszenzen Hand in Hand. 
Neuland freilich'wird kaum betreten; Erbse gibt eine 
heitere Bestandsaufnahme etlicher Elemente dessen, 
was zwischen dem Honeggerschen Klavierconcertino 
und dem Orchesterornament Blachers als eiserne 
Ration des „Zeitgenössischen” gelten kann. jotha 


„Aubade“, ein neues Werk von Darius Milhaud, ent= 
stand als Kompositionsauftrag des Oakland Sympho= 
nieorchesters in Kalifornien und wird am ı4. März 
uraufgeführt. 


In seinem Studio für elektronische Komposition beim 
Kranichsteiner Musikinstitut in Darmstadt produ= 
zierte Hermann Heiß. eine elektronisch=akustische 
Bandmusik für die Bielefelder Neuinszenierung der 
Tragödie „Die Troerinnen“ des Euripides. 


Die Sektion Basel des Lionsclubs verlieh ihren Kunst- 
preis 1960 dem Schweizer Komponisten Jacques Wild= 


“ berger in Anerkennung seiner „erfolgreichen Ausein= 


andersetzung mit moderner Musik und seiner wert= 
vollen kompositorischen Beiträge“. 
Stadt Basel schreibt Wildberger zur Zeit eine „Epi- 
taphe pour Evariste Galois“ für Sprechchor, Sopran= 
und Bariton=Solo und Orchester. 


Peter Racine Fricker arbeitet an einer Kantate für den 
britischen Tenor Peter Pears. 


Der Präsident der Staatlichen Hochschule für Musik 
in München, Karl Höller, ist zum Mitglied der deutsch= 
belgischen Kulturkommission ernannt worden. 


Auf Anregung der Radiotelevisione Italiana schuf 
Luigi Nono im Mailänder „Studio di Fonologia” ein 
elektronisches Stück, das eine Huldigung an den vene= 
zianischen Maler Emilio Vedova ist. Zur Zeit arbeitet 
Nono an einem Werk für Sopran, Tenor, kleinen Chor 
und Kammerensemble sowie an einer Oper für das 
Internationale Musikfest in Venedig, das in diesem 
Jahr bereits vom 9. bis 24. April stattfindet. 


Der weltbekannte Musikschriftsteller Willi Schuh, 
Musikredakteur der „Neuen Zürcher Zeitung” und 
Schriftleiter der „Schweizerischen Musikzeitung“, be= 
ging seinen 60. Geburtstag. 

Das neue Werk von Elliott Carter wird ein Doppel= 


konzert für Klavier, Cembalo und kleines Orchester 
sein. 2 
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Im’ Auftrag der — 


Der ı. Preis im Kompositionswettbewerb des Kultur= 
kreises im Bundesverband der Deutschen Industrie 
e.V. wurde Frank Michael Beyer zuerkannt. 


Das Philadelphia Orchester hat eine neue Serie der 
sogenannten „Eugene Ormandy Aufträge” angekün- 
digt. Die beteiligten Komponisten sind Walter Piston, 
Richard Yardumian, Aaron Copland, Roger Sessions 
und Roy Harris. 


Carlos Emilio Fuchs, ein nach Südamerika ausgewan= 
derter Kodäly-Schüler, erhielt den venezolanischen 
Nationalpreis für symphonische Kurzwerke: „Aven= 
turas Sinfönicas“ wurden in Caräcas uraufgeführt. 


Verschiedenes 


Die Schwetzinger Festspiele werden in diesem Jahr 
vom 20. Mai bis zum 11. Juni veranstaltet und bringen 
am 22. Mai die Uraufführung der neuen Oper „Elegie 
für junge Liebende”“ von Hans Werner Henze. 


Gerd Boder (Saarbrücken) und Yngve Trede (Ham- 
burg) sind 1961 die Musikstipendiaten in der Villa 
Massimo, der deutschen Akademie in Rom. 


Eine Gedenktafel für Willy Burkhard wurde in Leu= 
bringen (Kanton Bern), dem Geburtsort des 1955 ver- 
storbenen Komponisten, enthüllt. 


Die XVI. Internationalen Ferienkurse für Neue Musik 
des Kranichsteiner Musikinstituts finden vom 29. 
August bis 10. September 1961 in Darmstadt statt. 
Das Studienprogramm umfaßt Arbeitsgemeinschaften 
für junge Komponisten und Dirigenten, Kompositions= 
seminare, Interpretationskurse, Vorlesungen und Vor= 
träge. Unter anderem wird Olivier Messiaen eine V.or- 
lesung über rhythmische Probleme halten, die auf 
seinem neuen, noch unveröffentlichten großen musik= 
theoretischen Werk „Traite de Rythme” basiert. Im 
Rahmen der Ferienkurse wird auch wieder ein inter- 
nationaler Wettbewerb um den Kranichsteiner Musik= 
preis ausgetragen.- Wie bisher sind die Ferienkurse 
mit den „Tagen für Neue Musik“ verbunden, die der 
Hessische Rundfunk vom 7. bis 10. September in 
Darmstadt-veranstaltet. Das Landestheater Darmstadt 
beabsichtigt, das Programm der Ferienkurse mit 
modernen Opern zu bereichern. 


Die polnische Schallplattenfirma Polskie Nagrania in 
Warschau hat ein komplettes Stereo-Aufnahmestudio 
bei der Telefunken GmbH in Berlin bestellt. 


Die jugoslawische Stadt Zagreb plant vom 17. bis 24. 
Mai ein Internationales Festival zeitgenössischer 
Musik, das in Zukunft alle zwei Jahre durchgeführt 
werden soll. Initiator und Organisator des Festivals 
und Präsident des Festspielkomitees ist der Komponist 
Milko Kelemen. Das Kölner Ensemble für Neue 
Musik unter Mauricio Kagel, das Parrenin-Quartett 
aus Paris, das Sinfonie-Orchester des italienischen 
Rundfunks sowie Instrumentalensembles aus Polen 
und der Sowjetunion sind bereits engagiert. Aus 
Jugoslawien selbst nehmen der Belgrader Rundfunk= 
chor, eine jugoslawische Experimentalgruppe, das 
Zagreber Sinfonie-Orchester und die Zagreber Oper 
mit einer Aufführung der „Lady Macbeth” von Dimi= 
tri Schostakowitsch teil. 


In Genf wurden die Namen der Preisträger des „Kom:= 
positionswettbewerbs Königin Marie=Jose” bekannt= 
gegeben, für den ein Streichquartett mit Singstimme 
eingereicht werden mußte. Der erste Preis ist Georgio 
Ferrari (Turin) zugefallen. Andre Casanova (Paris) 
erhielt den von Radio Genf verliehenen Sonderpreis. 
Das Werk des Schweizer Komponisten Armin Schibler 
wurde mit einer speziellen Erwähnung ausgezeichnet. 
Vorlesungen über moderne Musik an deutschsprachi= 
gen Universitäten und sonstigen wissenschaftlichen 
Hochschulen der Bundesrepublik Deutschland und der 
Schweiz im Wintersemester 1960/61: Rhythmus und 


Tonalität bei Bartök (Stuckenschmidt / Technische Uni= 


versität, Berlin) — Elektronische Musik (Blacher / Tech= 
nische Universität, Berlin) — Vom Impressionismus 
bis zur „Elektronik“: Die Geschichte der Musik im 
20. Jahrhundert (Lenzen / Technische Hochschule, 
Braunschweig) — Debussy und der Impressionismus 
in’der Musik (Kolneder / Gießen) — Die Hauptströ- 
mungen der Musik des 20, Jahrhunderts (Feldmann / 
Hamburg) — Grundzüge der modernen Musik (Sie= 
vers / Technische Hochschule, Hannover) — Grundzüge 
der Musikkritik im 20. Jahrhundert (Riemer / Heidel- 
berg) — „Documenta” der Musik der Gegenwart seit 
ıg91ı (Nestler / Technische Hochschule, Karlsruhe) — 
Arthur Honegger und Frank Martin ne Fischer / 
Zürich). 


Die Kasseler Musiktage werden vom 5. bis 8. Oktobeı 


1961 stattfinden. Ihnen voraus geht eine Tagung des 


Arbeitskreises für Haus- und Jugendmusik am 4. und 
5. Oktober. 

Für den diesjährigen Kompositionspreis „Prince Rai= 
nier III de Monaco” müssen die Partituren bis zum 
1. März im Generalsekretariat, Service des Archives, 
Palais de Monaco, eingereicht werden. Drei Gattungen 
werden prämiiert: Kammermusik bis einschließlich 
Oktett von rund 30 Minuten, sinfonische Musik für 
Orchester allein von rund: 30 Minuten und Oper von 
maximal drei Stunden inklusive Pausen. 


Das Schweizerische Tonkünstlerfest 1961 wird in Solo= 
thurn veranstaltet, und zwar am 27. und 28. Mai. Die 
Jury hat 11 der 46 eingesandten Werke ausgewählt. 
I. Programm: Ouvertüre für Orchester (Richard Flury) 
— Konzert für Klavier und Orchester (Walther Geiser) 
— Symphonie (Jean Perrin) — Toccata, Ariosa, Gigue 
für Streichorchester (Peter Mieg) — Konzertante Fan- 
tasie für Flöte, Horn, Harfe und Streichorchester (Hugo 
Pfister) — „Phedre“, Ouvertüre (Roger Vuataz). 
II. Programm: Streichquartett (Alphonse Roy) — 


Musik für Flöte und drei Streicher (Will Eisenmann) 


— „Auf die ruhige Nachtzeit”, Kammerkantate für 
Sopran, Flöte, Viola und Cello (Klaus Huber) — Par: 
tita für Oboe solo (Ernst Widmer) — Streichquartett 
op. 5 (Erik Szekely). : 


Die ersten „Internationalen Kammermusik-Fest=- 
wochen“ finden zwischen dem 26. August und 18. Sep= 
tember in Israel statt: in Jerusalem, Tel Aviv und 
Haifa sowie am Ufer des Sees Genezareth. An- 
schließend-wird ein Wettbewerb junger Cellisten aus 
aller Welt abgehalten. 

Für das 2. „Inter-American Music Festival” in Wa= 
shington (April 1961) haben folgende Komponisten 
Aufträge erhalten: Alberto Ginastera (Argentinien), 
Juan Orrego=Salas, Domingo Santa Cruz und Gustavo 
Becerra (Chile), Harry Somers (Kanada), Aurelio de la 
Vega (Cuba), Carlos Chävez, Rodolfo Halffter und 
Blas Galindo (Mexiko), Roque Cordero (Panama), 
Hector Tosar (Uruguay), Antonio Estevez (Venezuela). 


Der Beitrag „Sunnhild, ı2 Jahre, begeistert sich für Hinrich= 


tungen” ist das Kapitel Schulfunk=Wunschkonzert „Das möchten‘ 


wir hören” aus dem Radio Bremen Hausbuch 1960, erschienen im 
Carl Schünemann Verlag Bremen. Mit freundlicher Genehmigung 
der Betriebsleitung des Senders konnten wir die in dem Auswahl- 
band von Gotho von Irmer zusammengestellten Zuschriften ju= 
gendlicher Hörer und Hörerinnen veröffentlichen. 


uluh, 


SAITEN FÜR ALLE STREICHINSTRUMENTE 


MELOS, Zeitschrift für neue Musik. Unter Mitwirkung von Dr. Gerth«-Wolfgang Baruch herausgegeben von Dr. Heinrich Strobel. 
58 MELOS»Verlag, Mainz, Weihergarten ı2. 


FERNEN 
la il use 3 2. 00 


Die Zukunft 
Fe: hört 
schon heute mit... 


Unvergessen sind die Stimmen z.B. von Caruso, Elisabeth Rethberg, 
Schaljapin und das brillante Spiel von JanKubelik. Leider stehen uns nur 
noch technisch unvollkommene Schallaufzeichnungen zur Verfügung. 
Heute dagegen gibt es TELEFUNKEN-Tonbandgeräte Magnetophon. 
Sie erhalten alle wertvollen Dokumente der Gegenwart für die Hörer 


von morgen. 


Tonband-Aufnahmen von Orchesterproben zeigen dem Dirigenten 
die feinsten Nuancierungen auf, dem Künstler sind sie eine zuverlässige 
und unbestechliche Kontrolle. Hintergrundgeräusche und Sphärenmusik 


- kurz, alle Geräuschkulissen klingen naturgetreu von einem Tonband- 


gerät Magnetophon. 


Wer Qualität sucht - wählt 


TELEFUNKEN 


Sie bitte den 16seitigen Sonderprospekt ı Die Aufnahme urheberrechtlich geschützter Werke der Musik und Literatur 

r TELEFUNKEN GMBH, ist nur mit Einwilligung der Urheber bzw. deren Interessenvertretungen 

t Magnettongeräte Me und der er Berechtigten, z.B. GEMA, Bühnenverlage, Verleger, 
Göttinger Chaussee 76 Hersteller von Schallplatten usw. gestattet. 
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Robert:Sdhumänn -Konsek tan: 
der Stadt Düsseldorf 


Direktor: Prof. Dr. Joseph _Neyses 


AUSBILDUNGSKLASSEN FÜR ALLE INSTRUMENTE, 
GESANG, DIRIGIEREN UND KOMPOSITION 


MEISTERKLASSEN 
Gesang — Prof. Franziska Martienßen-Lohmann 
Violine — Kurt Schäffer 
Viola — Franz Beyer 
Violoncello — Kurt Herzbruch 
Klavier — Max Martin Stein 
Kompositionsklasse — Jürg Baur 


OPERNSCHULE 
Ausbildung bis zur Bühnenreife 


ORCHESTERSCHULE 
Ausbildung bis zur Orchesterreife 


SEMINAR FÜR PRIVATMUSIKLEHRER - 
mit besonderer Berücksichtigung der Arbeit an Jugend» 
und Volksmusikschulen. 

Abschluß: Staatl. Privatmusiklehrerprüfung 


SEMINAR FÜR KATHOLISCHE KIRCHENMUSIK 
Ausbildung zum Organisten, Chorleiter und Kantor 
(A= und B=Prüfung) 


ABTEILUNG FÜR TONINGENIEURE 
Ausbildung für Rundfunk, Fernsehen, Film und 
Bühne, Tonstudios und die elektroakustische Industrie 


Aufnahmeprüfungen für das Sommersemester: 
14-24. März u 

Auskunft, Prospekt und Anmeldung: 

Sekretariat des Robert=Schumann=Konservatoriums 
Düsseldorf, Fischerstraße ı110/1 


Pressestimmen zum Festkonzert in Linz am 30. November 1960 mit der 
Uraufführung der „Sinfonia per archi” und dem „Ezzolied“: 


„Glanzvolles Fesikonzert” — Das Ezzolied - ein reifes Meisterwerk 
David hat den Chorsatz mit seiner ganzen Kunst der Polyphonie gearbeitet, 
die derzeit nicht ihresgleichen hat. 

Die Meisterschaft des Komponisten” bei der Intelisiriefing dissonant 
geschärfter Chormassen, seine Fähigkeit, zu diesen homophone Kontraste 
von erhabener Innigkeit zu schaffen, die differenzierte Farbskala seines 
durch Orgel, Xylophon und Glockenstäbe bestimmten Instrumentariums 
sowie die reine Geistigkeit seiner Formbehandlung machten das Werk zu 
einem tiefen Erlebnis. 

Die „Sinfonia per archi” ist ein Unikum unter den Sinfonien. 

David läßt hier seine Polyphoniekünste spielen und verbindet sie mit 
Klangreizen eigenster Art. Die Themen sind trotz ihrer Zwölftonfolgen 
sehr eingängig, Sie werden in Krebsform und anderweit abgewandelt.” 


Neue Unterrichtsliteratur für Klavier 


Von Bartok bis Strawinsky 


Leichte Neue Klaviermusik 


Zusammengestellt von Fritz Emonts 


Edition Schott 4769 : DM 3,50 


Bartök, Orff, Genzmer, Toch, Kadosa, Badings, 
Seiber, Hindemith und Strawinsky sind die 
Komponisten, aus deren Schaffen insgesamt 
15 Stücke ausgewählt wurden, von denen 
sechs den Quintenraum nicht überschreiten. 
Alle Stücke beweisen durch ihre ansprechende 
Melodik, durch einfache und organische Struk= 
tur von Rhythmus und Harmonie, daß ‘auch 
dem Anfänger der Zugang zur zeitgenössi= 
schen Musik leicht gemacht werden kann. 


Bezug durch jede Musikalienhandlung 


B. SCHOTT’S SOHNE - MAINZ 


JOHANN 
NEPOMUK- 
DAVID 


#30, November 1805 Mi 


"Pressestimmen zu den drei Festkonzerten in Wien am 28., 29. und 30. Nov. 1960: 


„David + David + David 


Die in den letzten Tagen in Wien mit Vehemenz ausgebrochenen Festkonzerte 


in Sachen Johann Nepomuk David haben am Mittwochabend auch den Seen 


reichischen Rundfunk, Studio Wien, erreicht. 
Zahlenquadrate geistern über Notenlinien 


Ein strenger Meister legt magische Quadrate 


. Wesentlich stärker wirkt die symphonische Phantasie „Magische Quadrate”, 
deren Zahlensymbolik und gedankliche Konstruktion gegen den Gehalt des Wer= 


kes in den Hintergrund tritt. Hier überzeugte . 


. sowohl die formale und musi= 


kalische Konzeption wie die originelle Instrumentation. 


. die „Deutsche Messe”: wieder greift David geistig auf die Polyphonie der. 2 
Renaissance zurück. Überzeugende, durchsichtige Stimmführung prägt den edlen, 
dabei zurückhaltend=-herben Klang des Werkes. 


r Die „Sechs Evangelienmotetten” stehen in engem Kontakt mit den Texten, Kind 4 

b el geistig konzentrierte, sehr verinnerlichte Arbeiten. — . die ausdrucksstarken 
RAN ya in ihrer tiefgründigen Textdeutung und ihrer herben 

Klangschönheit . . der Spätstil, zu dem David in einem erstaunlichen Ent 


BREITKOP wicklungsgang Beden hat. In der Tat ist Davids Aoerr maniera” ein une 
erwartetes Geschenk an unsere musikalische Gegenwart . 2 
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Im März 1961 erscheint bei Donemus die erste Schallplatte sowie 
die hierzu gehörenden Partituren der ersten Audio=Visuellen Done= 
mus=Serie. — Die A.V.D.-Serie 1961 umfaßt vier 25=cm=Langspiel= 
platten mit niederländischen Kompositionen — abwechselnd Orche= 
ster=, Chor= und Kammermusik —, ausgeführt von hervorragenden 
niederländischen Orchestern, Chören und Solisten. 


PROGRAMM 1961: 


Erscheinungstermin; Komponisten: Werke: 
März Kees van Baaren Variationen für Orchester 
Orchester („live-recordings”) (Variazioni per orchestra) 
s Marius Flothuis Sinfonische Musik 
Juni Henk Badings Sonate Nr. 2, Violoncello solo 
Kammermusik Lex van Delden Impromptu, Harfe solo 
Hans Henkemans “ Sonate, Klavier solo 
September Guillaume Landre Permutazioni, Sinfonische Mouve- 
Orchester („livesrecordings“) Ton de Leeuw ments, Retrogrades 
Dezember Hendrik Andriessen 5 
Kammermusik Rudolf Escher ; ausgewählte Chorwerke 
j Herman Strategier u.a. 


AUSFÜHRENDE: 


Concertgebouw-Orchester, Dirigent: Eduard v. Beinum - Utrechter 
Philharmonisches Orchester, Dirigent: Paul Hupperts - Nieder= 
ländischer Kammerchor, Dirigent: Felix de Nobel :- Phia Berghout, 
Harfe - Anner Bijlsma, Violoncello - Hans Henkemans, Klavier. 


nn ‘ ABONNIEREN Sie-durch Einschreibung bei Donemus oder bei unserem Vertreter für Deutsch= 
land: Rud. Erdmann, Musikverlag, Wiesbaden, Adolfsallee 34. 


, . Es erscheinen jährlich vier Schallplatten mit den dazugehörenden Partituren in begrenzter Auf- 
lage in Form von Subskriptions-Abonnements, 


Der Preis für ein Jahres-Abonnement beträgt DM 55,—, Bezahlung an Rud. Erdmann, Musik= 
verlag, Wiesbaden, Postscheck: Frankfurt/M. Nr. 101701; Banken: Landeszentralbank in 
Hessen, Wiesbaden; Dresdner Bank, Wiesbaden; Wiesbadener Bank eGmbH., Wiesbaden. 

ae= Der Versand erfolgt jeweils nach Erscheinen der Platten zu den vorgenannten Terminen. 


Ab Januar 1962 beträgt der Preis für die Serie 1961 DM 85,—. Der Bezug von Einzel-Exem- 
plaren aus der A.V.D.-Serie 1961 ist erst ab 1962 möglich, sofern noch Vorräte vorhanden sind. 


ir 


DONEMUS -— Jacob Obrechtstraat 51 — AMSTERDAM 
_ für Deutschland: Rud. Erdmann, Musikverlag, Wiesbaden, Postfach 471 


l 
N # 


Al escribir a los anunciantes menciönese nuestro periödico. 
‘ 
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ORCHESTERWERKE 


Witold Lutoslawski | 


geb. am 25. Januar 1913 in Warschau, gilt als bedeutendster zeit- 
genössischer Komponist Polens. Nach dem Abitur studierte er 
Mathematik. Erst 1933 begann er mit dem Hochschulstudium der 
Musik und .verließ 1937 mit den Diplomen für Klavier und Kom-= 
position das Warschauer Konservatorium. Seit 1945 widmet er sich 
fast ausschließlich der Komposition, u. a. schrieb er auch Musik für 
Hörspiel, Bühne und Film. Daneben betätigte er sich in verschiede= 
nen nationalen und internationalen Gremien und Jurys (seit 1959 
Vorstandsmitglied der IGNM). Lutoslawskis Schaffen — er schreibt 
nur wenig und wählt darüber hinaus das zu Veröffentlichende sehr 
sorgfältig aus — umfaßt alle Gattungen außer der Oper. Seine Werke 
zeigen Konzentration, souveräne Beherrschung der orchestralen 
Mittel, durchdachte formale Anlage und ursprüngliche melodische 
und rhythmische Erfindungsgabe. In der Trauermusik (1958) mit 
ihren lapidaren auf dem Tritonus und der kleinen Sekunde auf- 
gebauten 12-Ton-Kanons wendet sich der Komponist — ebenso wie 
in den gleichzeitig geschriebenen 5 Liedern nach Texten von Illako= 
wicz — auch der Reihentechnik zu. Im Vordergrund steht aber das 
Suchen nach einer davon unabhängigen eigenen, vor allem harmo= 
nischen Ausdrucksweise. Schon Anfang der Fünfzigerjahre fanden 
Lutoslawskis Werke Eingang in die internationalen Programme, 
eingeführt durch den 1953 verstorbenen Grzegorz Fitelberg. Heute 
gehören bedeutende Dirigenten Europas und Amerikas zu Lutos= 
lawskis Interpreten. 


1958 Trauermusik für Streichorch. (13° 30”) 
(PWM) Partitur DM 7,20 
Fred K. Prieberg in „Melos” 2/1959: „...die erstaunlich starke, 


1938 _ Sinfonische Variationen (9’) 
(PWM) *) Partitur DM 19,60 


3, 3, 3,3 — 4, 3, 3, 1 — Pk., Schl., Xyl., Glsp., Cel., 
Hf., Klav. — Streicher 


1941/47 Sinfonie (ca 24’) _(PWM) Partitur DM 60,- 


Allegro giusto — Poco adagio — Allegretto misterioso 
— Allegro vivace 


3, 3, 3,3-4, 3, 3, ı — Pk., Schl., Xyl., Cel., Hf., 
Klav. — Streicher 


1949 Ouvertüre für Streicher (6) 
(PWM) Partitur DM 15,— 


1951 Kleine Suite (11’) (PWM) Partitur DM 9,- 
(PWM) Studien-Partitur DM 4,50 


Schalmei — Hurra=Polka — Lied — Tanz 
2,2,2,2—4,3,3, 1 -— Pk., Schl. — Streicher 


Jüngste Aufführungen in Belgrad, Brüssel, Buenos Aires, Buda= 
pest, Bukarest, Cagliari, Göteborg, Hartford (USA), Kopenhagen, 
Leningrad, Lima, Lüttich, Lyon, Paris, Prag, Reikjavik, Rio de 
Janeiro, Rom, Stockholm, Weimar. 


1954 _ Konzert für Orchester (29”) 
(PWM) Partitur DM 110,— 
(PWM) Studien=Partitur DM ı11,— 


Intrada, Allegro maestoso — Capriccio notturno ed 
Arioso — Passacaglia, Toccata e Corale 


3, 3, 3,3 — 4, 4, 4, 1 — Pk., Schl., Xyl., Glsp., Cel., 
2 Hf., Klav. — Streicher 


Jüngste Aufführungen u. a. in Amsterdam, Antwerpen, Berlin, 
Brüssel, Buenos Aires, Cleveland, Den Haag, Dresden, Haarlem, 
London, Lüttich, Moskau, Paris, Pittsburgh, Prag, Turin, Wien, 
im Norddeutschen Rundfunk, Hessischen Rundfunk, Süddeutschen 
Rundfunk und Dänischen Rundfunk. 


1955 Tänzerische Praeludien (7’) für Klarinette 
mit Streichorchester, Harfe, Klavier und 
Schlagzeug (PWM) Studienpartitur DM 5,40 


“eindringliche und konzentrierte Trauermusik (1958).für Streich= 


orchester, die ich für eines der bestgelungenen Streicher-Werke 
der Musikliteratur halte...” % 
Jüngste Aufführungen u. a. in Budapest, ‘Cleveland, Denver, 
Gelsenkirchen, Housten, Jerusalem, Paris, Prag, Stockholm, 
Venedig, Köln, Dortmund, im Norddeutschen Rundfunk („das 
neue werk”) und Südwestfunk. 


VOKALMUSIK mit Instrumentalbegleitung 


1945 Lacrimosa für Singstimme und Orgel 
(Fragment eines Requiems) 


1951 Liebeslieder-Triptychon (ca. 9’) 
für Sopran und Orchester (poln./deutsch/franz./engl.) 
(PWM) Partitur ( = Klavierauszug) DM 9,— 
{(PWM) Studien-Partitur DM 3,60 
3,2,3,2— 4,3, 3, 1 — Pk., Schl., Cel., Hf. — Streicher 


1957 5 Lieder nach Gedichten von K. Illakowicz 


(9’ 30”) für eine Frauenstimme u. Klavier 
(poln./deutsch/engl.) (Edition Moeck) in Vorbereitung 


1959 dieselben, für eine Frauenstimme und 


zo Solo=Instrumente 
(Edition Moeck) in Vorbereitung 


Pk., Schl. (2 Spieler), Klav., 2 Hf., 9 Vl., 4 Vle., 


4 Ve.,4 Cb. 
KLAVIER- UND KAMMERMUSIK 


1941 Variationen über ein Thema von Paganini 
für 2 Klaviere (PWM) .DM 4,50 


1945 Polnische Volksmelodien 


12 leichte Stücke für Klavier 
(PWM) DM 3- 


1951 Rezitativ und Arioso 
für Violine und Klavier (PWM) DM 2,40 
1952  Bucolica. 5 Stücke für Klavier 
(PWM) DM 2,40 
1953 3 Klavierstücke für die Jugend 
(PWM) 


1954 Tänzerische Praeludien 
für Klarinette und Klavier (pwm) DM 6- 


*) (PMW) = erschienen bei Polski Wydawnictwo Muzycne, Krakau; Betreuung für Westeuropa: Hermann Moeck Verlag, Celle u. New York 


HERMANN MOECK VERLAG - CELLE- NEW YORK 
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(PWM) DM 1,80 


DM 1,80 


Orchester- und Ensemblewerke von 


HANS ULRICH ENGELMANN 


KOMPOSITION IN VIER TEILEN op. 11 


Auftrag für TAGE FÜR NEUE MUSIK, Hessischer Rundfunk, Frankfurt 1953 
Besetzung: Fl., Pk., Schl., Klav., Vibr., Xyl., Sopranstimme (Flöte solistisch) 


STRU KT UREN op. 15 für Orchester (Den Taten der neuen Bildhauer) 


Uraufführung MUSIK DER ZEIT WDR Köln 1956 
Besetzung: 1,1,1,1— 1,1,1-— Pk., Schl., Hf., Vibr., Xyl. — kl. Streichorch. 


POLIFONICA o0p.17 für Orchester 


Uraufführung DAS NEUE WERK NDR Hamburg 1961 


Besetzung: Fl., E. H., Sax., Fg. — ı, 1, ı — Schl., Hf., Vibr., Xyl., elektrische 
Gitarre — kl. Streichorchester 


NOCTURNOS op.18 für Orchester mit Schlußarie (spanisch) 


Auftrag internationale Musiktage Darmstadt-Kranichstein 1958 


Besetzung: Fl., Sax., Tr., Pos. — Schl., Hf., Vibr., Xyl., Git., Cemb. — Sopran= 
stimme — Streichorchester 


INCANTO o0p.19 für Sopran und Instrumente 


Uraufführung Straßburg 1961 


Besetzung: Sopranstimme, Sax., Vibr., Cel., Schl. 


Studienpartituren und Orchestermaterial 


AHN & SIMROCK - Musikverlag 
BERLIN - WIESBADEN 


Please mention our review in writing to advertisers. 


a 


Studienpartitur 
Edition Schott 5021 DM 6 -—- 


Stimmen 


Edition Schott 5177 DM 9,— 


WOLFGANG 
FORTNER 


Fünf Bagatellen 


für Bläserquintett 


Uraufführung: 


Donaueschinger Musiktage 


15. Oktober 1960 


Ausführende: 


Bläserquintett des Südwestfunks 


Die fünf Sätze stellen auf kleinstem 
Raum zart gesponnene Klänge, flüchtige 
Triller, markante rhythmische Kräfte 
und erregte Tonwiederholungen kon= 
trastreich gegeneinander. Ein besonderer 
Reiz der leichtspielbaren, sehr durch- 
sichtig gesetzten Stücke beruht in stän= 
digem Wechsel der Farbe, aus dem diese 


Musik ihre starke Sensibilität gewinnt. 


Schott 


Vi preghiamo di riferisi sempre alla nostra rivista. 
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NEUE MUSIKIN | 
NOTEN UND BÜCHERN | 


Soeben erschienen: 


HANS ERICH APOSTEL | 
Konzert für Klavier und Orchester op.30 | 


UE 13174 Ausgabe für 2 Klaviere DM 12,— 


7 


KARLHEINZ STOCKHAUSEN 
Kreuzspiel für Oboe, Baßkl., Klavier und 
Schlagzeug (neue Fassung) 
UE 13117 Partitur DM ı0,— 8 

- M I Fer © Kr - E ) ‚a0 

UNIVERSAL EDITION 3 

JURG BAUR 
Konzertante Musik für Klavier 
und Orchester. PB 3827 Studienpartitüf DM 9,— 


BREITKOPF & HÄRTEL : WIESBADEN 


Neuerscheinungen 


m 


SOEBEN ERSCHIENEN: 


Claude Ballif Sonate für Violine u. Klavier | _ 
op. 17' DM 12, — 
Boris Blacher Konzert für Violine u.Orche- _ 
ster op. 29 
Klavierauszug DM 135, — 


WernerThärichen Konzert für Flöte u. Streich 
orchester 


Klavierauszug DM 12,— 


BOTE & BOCK : BERLIN - WIESBADEN 


Soeben erschienen: 


Seymour Shifrin CHAMBER = SYMPHONY 


1. 0. 3. 0.— 2. 0. 2. 0. — Str. (ohne Kb) / 20’ 
Stud.-Part. CL 5869 DM 7,50 


HENRY LITOLFFS VERLAG / C. E. PETERS 
Frankfurt - London - New York . 


Georg Bayer-Vetessy:; SERENADE FÜR BLÄSER= 
QUINTETT (Uraufführung mu= 
.sica nova 1961 Wien) : 
7 RUBAIJAT DES OMAR 
KHAJJAM 
FÜR SOPRAN UND KLAVIER 
Thomas Christian David: FLOTENQUARTETT 
(Uraufführung musica nova 
1961 Wien) 
UNTERWEGS, Kantate für So= 
pranstimme, Vibraphon und 
Kontrabaß, op. 28 
"VIER LIEDER AUF 
JAPANISCHE LYRIK für So= 
pran, Klar., Horn, V., Vla., a 
Hfe. und Kb. (Uraufführung . 
Radio Zürich 1961) = 


edition modern 
Musikverlag Hans Wewerka - München » Wien - Zürich 


Friedrich Cerha: 


7 


Hanns Jelinek: 


Rolf Urs Ringger: 


in den Alpen im 
ERHOLUNG Landhaus Friedburg 


 Ger., sonnige Balkonzimmer, fl. Wasser, Ölheizung, gr. 


'Garten, Musikzimmer mit Flügel, ganzjährig geöffnet. 

 Bettpreis DM 3,— bis DM 5,-, Frühstück DM 2,-, Bed. 

Es werden auch ı bis 2 Kinder in liebevolle, sorgfältige 
Erziehung genommen. Musikunterricht! 


FLINTSBACH am Inn, Wendelsteinstraße 


der altbewährte LACKBALSAM 
zur Pflege und Reinigung 


E 8 
der Streichinstrumente. 
TODDEM HOLZWURM 


In jedem guten Fachgeschäft erhältl. 


Geigenbaumeister RICHARD PAULUS, Freiburg i/Brsg. 
Bertoldstraße 43 


DIE STADT NÜRNBERG 
sucht für das Konservatorium der Musik 


(Leitung: Oberstudiendirektor Dr. Seiler) 


zum Beginn des Schuljahres 1961/62 (September 1961) 


einen hauptamtlichen Lehrer für 
Musiktheorie und Komposition 


Bewerbungen mit ausführlihem Lebenslauf (lückenlose 

Darlegung des Bildungsganges und der bisherigen Tätig= 

keit) sowie Abschriften der Prüfungs= und Stellenzeug= 
nisse bis 1, März 1961 erbeten an die 


STADTNUÜRNBERG — PERSONALAMT 


STÄDT. ORCHESTER ESSEN 
Leitung: GMD Prof. Gustav König 


sucht zum 1. Mai 1962 


einen 2. Oboisten 
mit Verpflichtung: Englischhorn 


Besoldung nach TO.K ı (Ortskl. 5) 
und Stellenzulage 3 


Probespiel erforderlich. Teilnahme am 
Probespiel verpflichtet ggf. zur Annahme 
der Stelle. 


Qualifizierte Bewerber mit entsprechen= 
der Kenntnis der Konzert= und Opern= 
literatur werden gebeten, ihre Bewer= 


& bung mit Lichtbild, handgeschriebenem 
Lebenslauf und Zeugnisabschriften unter 


Angabe der Kennziffer 41/10 bis- späte= 
stens 20. März 1961 dem Personalamt 
' der Stadt Essen einzureichen. - 


DER 'OBERSTADTDIREKTOR 


Soeben erschienen 


PAUL 
HINDEMITH 


Meotetten 


nach lateinischen Evangelien-Texten 
für Sopran oder Tenor und Klavier 


Dicebat Jesus scribis et pharisaeis (1959) 
Edition Schott 5086 DM 3,50 


Angelus Domini apparuit (1958) 
Edition Schott 5088 DM 3,50 


Ascendente Jesu in naviculam (1943) 
Edition Schott 5094 DM 3,— 


Cum factus esset Jesus (1959) 
Edition Schott 5091 DM 3,50 


Bereits früher erschienen: 


Pastores loquebantur (1944) 
Edition Schott 4390_ DM 3,— 


Cum natus esset (1941) 
Edition Schott 4392 DM 3,50 


Nuptiae factae sunt (1944) 
Edition Schott 4391 DM 3,— 


Einen auf 13 Motetten geplanten Zyklus 
für Sopran oder Tenor und Klavier nach 
lateinischen Evangelien-Texten (Mat= 
thäus, Lukas und Johannes) hatte Paul 
Hindemith bereits während des Krieges 
mit drei Motetten eröffnet. Nunmehr 
liegen vier weitere Kompositionen dieser 
Reihe vor, die im Rahmen der Berliner 
Festwochen 1960 mit besonderem Erfolg 
uraufgeführt wurden. 


Die Anforderungen an die Singstimme 
sind gegenüber früheren anderen Wer= 
ken von Hindemith wesentlich geringer, 
und auch der nur selten über die Zwei 
stimmigkeit hinausgehende Klaviersatz 
dürfte dazu beitragen, daß diese Motetten 
bald in weiten Kreisen heimisch werden. 


Schott" 


Wir bitten, bei Anfragen und Bestellungen auf unsere Zeitschrift Bezug zu nehmen. 


Ein Kompenat der Orchesterkumil 
| von der Vorklassik 
bis zur Gegenwart 


Die längst fällige 
Instrumentations- 
lehre | | \ 

Hermann Erpf 
Lehrbuch 4 
der Instrumentation 
und A 
Instrumentenkunde 


368 Seiten mit einer Instrumententabelle 
300 Partiturauszüge aus Werken von der ’ 
Vorklassik bis zur Moderne demonstrieren die 
unerschöpflichen Kombinationsmöglichkeiten 
im klassischen wie im modernen Orchester. 


Ganzleinen DM 40,- 


SCHOTT 


für den Komponisten, 
Dirigenten | 
und Arrangeur, 

für den Fachlehrer 
wie für den 


Studierenden. 


Neu und einmalig 
nach Inhalt 


und Anlage 


